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La presente investigación aborda cómo afrontar tensiones o bloqueos físicos y del pensamiento a 
partir de la relajación para actrices y actores; y también diseña una metodología práctica-teórica 
para encarnar el personaje.  El objetivo fundamental es la liberación del actor, por medio de 
herramientas metodológicas y técnicas, como el “Análisis actancial”, “Gestus social” y “Análisis 
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frente a las emociones del personaje.  
Esta investigación se exploró en la obra dramática “Bayle o Sainete del Mercachifle”, obra histórica 
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ABSTRACT 
The current research addresses the way to face tensions or physical and mind blockings, departing 
from relaxation by actresses and actors. A practical-theoretical methodology has also been designed 
to guide the character. The main objective of the actor liberation, through methodological and 
technical tools, such as the “Performance analysis”, “Social gestures” and “Active analysis”, that 
allow, when explored, provide the actor with (cognitive and live) knowledge before character´s 
emotions. 
Such research was exposed in the dramatic play “Bayle o Sainete del Mercachifle”, an Ecuadorian 
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INTRODUCCIÓN 
Es quizá la experiencia individual en el proceso de formación actoral, lo que me ha motivado a 
preguntarme, cómo realizar un entrenamiento de preparación  actoral libre de tensiones físicas y del 
pensamiento, y a su vez esta inquietud inicial se aproximó a otra duda que me recorría, al 
preguntarme, con cuales elementos dispongo para dar vida a un personaje. Y es precisamente ahí 
dónde se ocupa este trabajo investigativo; brindar una sistematización de los procesos de enseñanza 
– aprendizaje, recibidos en la carrera, y proponer un diseño metodológico para actrices y actores, 
basado en conceptualizaciones universales del quehacer teatral, las mismas que aportan un 
conocimiento y herramientas para guiar a actrices y actores en su formación actoral.  
La caja de herramientas técnicas para actrices y actores que se propone contiene:  
1. Inicialmente se aborda entrenamiento para actores de la mano de la “relajación actoral”, 
aspecto que se debe tomar en cuenta los actores mientras calientan, ya que su entrenamiento 
es físico pero requiere de espacio para que  también entrene su imaginación, su creatividad, 
aun cuando se le presente tensiones o bloqueos del pensamiento.  La relajación actoral se 
incorpora paulatinamente al entrenamiento físico y vocal, procurando equilibrar el estado 
psicológico y emocional en el actor. 
  
2. La segunda parte de la investigación procurar definir un camino metodológico hacia la 
encarnación del personaje.  
a) Las conceptualizaciones de teatro revisadas parten del “Análisis Actancial”; análisis 
semiótico sobre un texto dramático seleccionado; este estudio a profundidad del texto 
brindará respuesta sobre la estructura dramática obra,  poniendo en relieve los valores 
sociales que determinan su acción dramática.  
b) Al contar con los valores sociales que intervienen en la obra, o actantes, se procurará 
hallar la “mascará social” que tiene el personaje; este paso se denomina “Gestus Social”, 
concepto del teatro épico (Bertolt Brecht), que posibilita, al indagarlo prácticamente en el 
escenario, conocer en acciones el comportamiento social que tiene el personaje.  
c) Identificado los actantes de la obra dramática, y obtenido el “Gestus Social” del 
personaje (manera de pensar, modos de comunicarse, formas de actuar,  y de relacionarse 
socialmente), en acciones concretas, nos disponemos a crear las emociones del personaje, a 
través de la vivencia que  el actor realiza en carne propia   de las acciones físicas y verbales 
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que ha creado; en primera instancia desde la experiencia vital del actor, y luego trasladadas 
a las palabras y acciones físicas del personaje dadas por el autor.  
Esta vivencia que se produce en el actor se conoce como “Análisis activo” perteneciente a 
la metodología de Konstantin Stanislavski. Es la que logra en su estudio, depurar acciones 
verbales y físicas,  y finalmente crea la conducta, el comportamiento, las emociones del 
personaje.  
Esperamos que el lector del presente documento investigativo encuentre herramientas técnicas para 
un buen desarrollo de su experiencia actoral. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3 
 
 
 
 
CAPITULO I 
EL PROBLEMA 
Liberación del actor y manejo de las emociones del personaje, aplicado a la obra dramática “Bayle 
o Sainete del Mercachifle” (“Ramillete de varias y diversas flores” del autor  Diego Molina  escrito 
en 1732 en la ciudad Quito).  
1.1 Planteamiento del Problema 
El presente proceso de investigación aborda el estudio de la liberación del actor y  el manejo de las 
emociones del  personaje,  aplicado a la obra dramática “Bayle o Sainete del Mercachifle” que se 
halla en el  “Ramillete de varias y diversas flores”  del autor  Diego Molina escrito en 1732 en la 
ciudad de Quito. 
En la actriz y en el actor  en determinado momento de su entrenamiento para encarnar el personaje, 
encontrará bloqueos y tensiones, que le perturbarán sus decisiones técnicas y expresivas para dar 
vida al mismo.  
Este problema no se lo toma en cuenta con frecuencia, acarreando obstáculos en el proceso creativo 
de los actores, que se evidencia por cuan tensos o bloqueados se encuentran en la actuación que 
realizan.  Ante la falta de técnica actoral, y con una confrontación improvisada en el escenario, la 
intérprete o el intérprete, encontrarán dificultades a nivel vocal, físico, lógico, y emocional, 
desviándose hacia la teatralidad o clisé, cuando el deseo es una encarnación viva,  orgánica del 
personaje. 
Ya en escena la actriz y el actor perciben que existen varios problemas con el personaje; por 
ejemplo:   reconocen que lo investigado en el trabajo de mesa, o, en los ensayos de aproximación en 
la obra seleccionada para su escenificación, es un material amplio en recursos, sin embargo,  
desconocen cómo afrontar las áreas que les traen dificultad actoral para ser intervenidas a su debido 
tiempo, y que no les permiten ser conscientes  con la interpretación que realizan, porque, se han 
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acumulado dudas en su fuero interno. Sin posibilidad de que  creen una “caja de herramientas”  
(metodológicas de técnicas actorales) para dar  soluciones al problema que se convierte en un serio 
bloqueo cognitivo.  
Al contrario, sin el reconocimiento y sin la intervención adecuada,  actrices y actores están 
limitados a prestar su “ingenio”, para salir de cualquier situación escénica, pero no reconocemos 
una construcción del personaje que le permita vivir una “circunstancia dada”. Mientras más  avanza 
el tiempo y no se presta  atención a este problema actoral, no se podrá detectar cuál es su origen. 
Dudará continuamente en que quizá no fue suficiente el entrenamiento psico-físico y psico-vocal, o 
falló la asimilación del texto, o el plano de la línea de acciones es equivoco, o es la interiorización 
creada por la actriz o el actor  la que no funciona, etc.  
Se pueden ahorrar recursos  de tiempo creativo, si se desarrollan guías o sistemas autónomos de los 
actores para llegar al personaje, convirtiéndose esta premisa en un objetivo de la presente 
investigación, para el entrenamiento de actrices y actores. Es decir, si se evita aglomerar en el 
pensamiento vasta información, que provoca tensiones, porque no se encuentran la forma de 
canalizar los hallazgos fruto del trabajo escénico;  si no se limita el trabajo actoral básicamente a la 
intuición para sostener la escena; o cuando se confirma en trabajos interpretativos la reiteración, sin 
dominio, de un frecuente registro de emociones;  o encontramos en la propuesta actoral un solo 
estado de emoción en todo el tiempo de transcurso de la obra, evidentemente existe un problema, se 
están acumulando tensiones y bloqueos actorales en actrices y actores. 
La finalidad esencial de los actores, es dar fe ante la mirada activa del imaginario del director y de 
los espectadores, que son personas, que se prestan actoralmente con conciencia y honestamente para 
dar existencia al personaje. 
Las variables que constituyen la problemática de la investigación son: liberación del actor y,  
manejo de las emociones del personaje.  
Existe mutua relación en las variables de modo que, para que exista la liberación del actor (física, 
creativa, emocional, vocal y del pensamiento) deberá elabora una estrategia técnica para reconocer 
las emociones por las que atraviesa el personaje en la obra dramática. 
El desconocimiento de esta problemática afecta a actrices y a actores que nos genera tensión y 
bloqueo, el no brindarle a voluntad, la creatividad al personaje que se encarna. También afectará al 
espectador, porque reconocerá en escena, una actriz o un actor, realizando un sobreesfuerzo en su 
papel. 
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La alternativa de solución propuesta para la actriz y el actor que se encuentra tenso o bloqueado, y 
en proceso de encarnación del personaje es: reconocimiento de qué tipo de entrenamiento actoral 
realiza (psico-físico, psico-vocal), y reconocimiento del tipo de análisis que ejerce sobre el 
personaje en  la obra escrita. Para llegar paulatinamente y con detenimiento, a una etapa propicia, 
dónde actrices y actores vivencien, descubran e imaginen, los sucesos,  los acontecimientos, y las 
emociones por las que atraviesa el personaje, en la ficción escrita por el autor, y escenificada por un 
director. Nos proponemos llegar a comprobar con la práctica de este proceso, si es posible que 
actrices y actores se descubran libres de tensiones y bloqueos, con condiciones aptas para proponer 
(con actitud asertiva, proactiva y creativa) en la vida del personaje a encarnar. 
Los  beneficiarios de este proceso son;  para el ser humano-actor, y  también el conjunto de 
personas como obra humana-artística de teatro, ya que mejora la capacidad imaginativa y lúdica, 
necesaria para interrelacionarse con sus compañeras y compañeros de escena. Logrando un 
ambiente creativo y participativo, reduciendo las tensiones que pueda generar el trabajo actoral.  
Otro beneficio previsto es; cada vez que existan funciones en escena, logren los actores,  estar en la 
capacidad técnica de discernir, cómo se comporta el personaje, para adquirir una conciencia técnica 
de reconocimiento de las emociones del personaje y, de esta manera que constantemente afloren, las 
emociones, orgánicamente en el escenario. Dichos beneficios son un aporte a su propia metodología 
actoral, porque, en la manera que reconozca las emociones brindadas al personaje, no se agotarán 
las imágenes,  sensaciones y pensamientos descubiertos en el proceso de encarnación, regresando 
emocionalmente con salud, la actriz y el actor, a su cotidianidad, como un ejercicio auto-evaluatorio 
habitual de su trabajo realizado.     
De no encontrarse posibles soluciones a la problemática; en los actores se aglomerarán un registro 
constante de emociones sin discernimiento y sin conciencia, que en determinado momento creador 
no permitirá libertad (psico-física, psico-vocal, emocional, sensitiva y de pensamiento) cayendo en 
considerables bloqueos y en una encarnación afectada. Evidenciando que la vida del personaje 
supera la creatividad y propuesta actoral, y este problema el actor debe enfrentarlo sanamente.  
1.2 Formulación del problema 
Personaje tiene relación mutua con persona,  con el ser humano (tiene miedos y anhelos, penas y 
alegrías,  fracasos y éxitos). Es un ser o entidad humana que tiene una vida propia.  
El personaje es una creación humana, una ficción, que adquiere vida en una obra literaria, teatral, 
cinematográfica, o escénica En  la obra dramática, como es el caso de las obras de teatro escritas, el 
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encargado de dar vida a los personajes es el autor, sin embargo, cuando se traslada el texto escrito a 
la representación escénica en tres dimensiones, los encargados de dar vida a los personajes son 
principalmente,  actrices,  actores y el director escénico.  En conjunto con el equipo humano de 
iluminación y, de sonido, el equipo humano de maquillaje, el equipo humano de vestuario, etc. De 
este  modo el teatro se convierte en un dispositivo con carácter humano. 
Para encarnar el personaje se requieren actores libres de bloqueos y de tensiones (físicas, 
emocionales y del pensamiento), porque de este modo pueden dotarlo de todo su talento y tiempo 
creativo. Encarnar un personaje requiere la aplicación de metodologías y técnicas actorales 
probadas universalmente que demuestren en la práctica cómo guiar a  actrices y a actores.  
La aplicación de la técnica actoral nos propone un desenvolvimiento saludable de las destrezas de 
actrices y de actores, y también una pormenorización de las debilidades actorales a tomar en cuenta 
previo a encarnar un personaje; por ejemplo: ¿cómo manejar las emociones del personaje?, y ¿cómo 
relacionar las áreas  escénicas (plasticidad del movimiento escénico, caracterización vocal, 
caracterización física, improvisación, desarrollo del monólogo interno, conciencia de la acción 
dramática, línea temática, rol y estatus social – gestus-  del personaje, etc.) en la práctica actoral 
sobre un escenario? 
Para  el planteamiento del problema se han detectado dos variables a comprobarse en el estudio de 
una pieza dramática, seleccionada dentro del contexto teatral del Ecuador, denominada “teatro 
colonial” del Ecuador; que estimamos responder en la siguiente formulación: ¿Cómo se manifiesta 
la  liberación del actor y el manejo de las emociones del personaje, aplicado a la obra “Bayle o 
Sainete del Mercachifle” del autor  Diego Molina,  escrito en 1732 en la ciudad de Quito?  
Esta propuesta es vital para la actriz y  el actor; porque les permitirá reconocer qué proceso debería 
proponerse, si así lo deciden, para la encarnación del personaje, y consecuentemente saber detenerse 
con conciencia, cuando requieren de asistencia metodológica y técnica actoral para su favorable y 
óptimo estado creador.  
Actrices y actores cumplen una función primordial en el teatro, ya que a partir de su encarnación, el 
personaje cobra vida, en la ficción escénica, y también en los ojos del otro, del público, como un 
acto comunicativo fundamental del arte teatral. Con un conocimiento técnico, metodológico, 
pedagógico, basado en el actor, se evitarán contratiempos que afecten  la libertad creativa de 
actrices y actores en su trabajo interpretativo. 
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1.3 Variables, Dimensiones e Indicadores 
A) Variable : Liberación del actor 
 Dimensión (1): Entrenamiento para actores 
 Indicadores:       a) Entrenamiento Corporal (Psíquico-Físico)  
                b) Entrenamiento Vocal (Psíquico-Vocal) 
B) Variable: Emociones del personaje 
 Dimensión (2): Análisis Activo 
 Indicadores:        a) Gestus social 
                            b) Análisis actancial  
1.4 Preguntas directrices y  objetivos 
1.4.1 Objetivo generales: 
1) ¿Cómo se fundamenta el concepto de liberación del actor en el nivel práctico? 
Objetivo:  
Establecer una aproximación teórica al concepto  de “liberación del actor” para brindar  un uso 
técnico del mismo cuando se encuentre el actor en el escenario.  
2) ¿Se puede considerar un estudio metodológico de las emociones del personaje como 
estrategia preparatoria del actor? 
Objetivo: 
Desarrollar una metodología de objetivos o caja de herramientas preparatorios del actor, para 
establecer qué emociones oscilan en el personaje dentro de la obra dramática.  
1.4.2 Objetivos específicos: 
a) ¿Qué actividades psico-físicas son propicias para el cuerpo del actor? 
Objetivo: 
Plantear un canon de actividades psico-físicas que requiere el actor para preparar técnicamente su 
cuerpo.  
b) ¿Qué actividades psico-vocales son propicias para el cuerpo del actor? 
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Objetivo: 
Plantear un canon de actividades psico-vocales que requiere el actor en su preparación técnica.  
c) ¿Estamos en la capacidad de reconocer el comportamiento social del  personaje con la 
aplicación del Gestus Social? 
Objetivo: 
Reconocer con la aplicación del “Gestus Social” el comportamiento social del personaje en la obra 
dramática.  
d) ¿Puede considerarse la aplicación de la teoría actancial como una estrategia de estudio del 
personaje y de este modo definir los valores protagónicos y antagónicos en una obra 
dramática?  
Objetivo: 
Reconocer los valores  protagónicos y antagónicos del personaje  aplicando la teoría actancial.   
 
1.5 Justificación e importancia 
Las siguientes razones describen los motivos que mueven y motivan la realización  del presente 
trabajo final de carrera: 
- Académicamente; permitir un acercamiento al lenguaje teatral. Probablemente le acercará al 
estudiante de teatro,  al reconocimiento de su problemática y le permitirá  reforzar el trabajo 
autónomo, ligando  sus procesos presenciales en  clases. 
 
- Personalmente; mi interés es ser consciente del trabajo emocional que efectúan los actores, 
permitiéndose distanciarse y revivir de las emociones del personaje, para efectuar su trabajo 
creativo sin que se vulnere o afecten las esferas individuales y las esferas sociales, durante 
el proceso de encarnación.        
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CAPITULO II 
 MARCO TEÓRICO 
2. 1  Antecedentes 
El presente investigación se fundamenta para su respaldo en las siguientes investigaciones que 
tienen relación con la temática propuesta y aportan a la misma  con sus  hallazgos: 
1)  Rupturas y manejo de las corazas en la preparación del actor, 2010, Autoras: Gabriela 
Alexandra Campaña  Nieto, Elizabeth Valeria Riofrío Chamorro.  
Resultados encontrados:  
La investigación aborda el reconocimiento de los bloqueos (creatividad, afectivos, socioculturales, 
cognitivos) que le ocurren al aspirante y a los estudiantes de la carrera de actuación provocando 
lesiones en la creación de la personalidad creadora. Propone un distanciamiento de los bloqueos por 
reconocimiento y conciencia, facilitando varios ejercicios que posibilitan  el despertar de la actitud 
creativa y propositiva, para liberar al actor-estudiante de un cúmulo de tensiones involuntarias e 
inconscientes que repercutirán en el trabajo creativo-grupal del teatro.  La investigación establece 
para los bloqueos creativos, afectivos, socioculturales, y cognitivos,  una reflexión  cognitiva 
(pensamiento) y conativa (acciones) para todo persona interesada en la experiencia teatral; 
estableciendo que en su proceso creativo, el estudiante, vivencie avances significativos desde los 
primeros años hasta los últimos años de estudio; la investigación se centra en los roles de enseñanza 
– aprendizaje a partir del aspirante y estudiante de teatro, de la Escuela de Teatro (actualmente, 
2014, Carrera de Teatro) de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador. 
 
2) EMOCIONES A ESCENA, 2012, ELISA CALLEJA MARTINEZ. 
   Resultados encontrados: 
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La investigación propone mediante el teatro educar las emociones (Educación Emocional) en la 
formación pre escolar y escolar de niñas y niños.  La inteligencia emocional (I. E), la creatividad y 
el intelecto educados desde la enseñanza escénica (teatro) fomentan en los niños la capacidad de 
generar emociones positivas y desenvolverse en sociedad con conductas asertivas. Desempeñarse en 
distintos roles (personajes) les permitirán a los niños, conocer el entorno, contexto de la vida adulta; 
encontrando desde la experiencia teatral (actuación), valores propositivos de sana convivencia 
social,  y mermar las conductas desadaptativas que pueden aflorar en los estudiantes durante el 
transcurso de vida escolar.       
 
3) ALBA EMOTING TM: UNA TECNICA PSICOFISIOLÓGICA PARA AYUDAR A 
LOS ACTORES A CREAR Y CONTROLAR EMOCIONES VERDADERAS, 1993, 
SUSANA BLOCH. 
 
Resultados encontrados: 
La investigación propone un sistema  (Patrones Efectores Emocionales) comprobado  en los 
laboratorios del Instituto de Fisiología de la Escuela de Medicina de la Universidad de Chile, 
aplicados al conocimiento de las emociones humanas. Este experimento científico se efectuó en 
personas sin neurosis y en personas neuróticas, para responder a cómo se manifestaban y 
reaccionaban a las emociones básicas (alegría, enojo, tristeza, miedo, erotismo, y ternura) en 
ambos casos. Como resultado se estableció una relación tríadica doble, en el ámbito emocional 
entre: sistemas efectores (visceral, endocrino, muscular) y los estados subjetivos o vivencias 
(fisiológicas, expresivas, subjetivas). El sistema creado propone una alternativa técnica para el 
actor; para que encuentre las emociones verdaderamente, porque, la aplicación del método 
“Alba Emoting”  le permite que se desarrolle la emoción a nivel físico, sin comprometimiento 
subjetivo. La técnica es exterior-interior, por lo cual puede ser de dominio del actor, 
reconociendo conscientemente cómo construir y expresar las emociones del personaje en 
escena, protegiendo su equilibrio mental.     
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2.2 Fundamentaciones teóricas 
2.2.1 Teoría Crítica Social  
La teoría crítica social comprende una liberación de la sociedad y del ser humano, de las fuerzas 
que lo mantienen esclavizado por el consumo de bienes materiales e inmateriales (cine, medios 
de comunicación escritos, medios audiovisuales, etc.), de una dependencia económica constante 
que no valora el esfuerzo en el trabajo, de un peligroso avance de la ciencia y de la técnica 
moderna que agota y explota los recursos naturales sin prever un futuro pacificador. Herbert 
Marcuse (2007)  teórico crítico social expone: 
 La teoría social es teoría histórica, y la historia es el reino de la necesidad (p. 21). 
Para poder identificar y definir las posibilidades de un desarrollo óptimo, la teoría critica 
debe proceder a una abstracción a partir de la organización y utilización actual de los 
recursos de la sociedad, y de los resultados de esta organización y utilización. Tal 
abstracción, que se niega a aceptar el universo dado de los hechos como el contexto final de 
la validez, tal análisis ‹‹trascendente›› de los hechos a la luz de sus posibilidades detenidas 
y negadas, pertenece a la estructura misma de la teoría social (p. 21).     
      
La teoría crítica social alcanza un desarrollo importante en el seno de la “Escuela de Frankfurt”  
que propone tesis sociológicas vinculadas con intereses  filosóficos, que permitieron develar las 
causas y consecuencias negativas del avance tecnológico en el inicio y transcurso del siglo 
veinte. Herbert Marcuse (2007) fue integrante de esta escuela y enfatiza su juicio crítico en la 
sociedad industrial del siglo XX: 
El rasgo distintivo de la sociedad industrial avanzada es la sofocación efectiva de aquellas 
necesidades que requieren ser liberadas –liberadas también de aquello que es tolerable, 
ventajoso y cómodo- mientras que sostiene y absuelve el poder destructivo y la función 
represiva de la sociedad opulenta. (p. 37). 
Bajo el gobierno de una totalidad represiva, la libertad se puede convertir en un poderoso 
instrumento de dominación (pág. 37). 
 
El actor también se encuentra atrapado dentro del paradigma científico y técnico; adquiriendo la 
conciencia de cómo realizar un arte liberador, que propicie la transformación de la actitud 
contemplativa en el público. Constantin Stanislavski (1976) director y actor del “Teatro de Arte 
de Moscú” es conocedor del cambio que se produce en su época: 
De esta manera, se pasó de la vela de sebo al faro-proyector eléctrico, del “tarantás” al 
aeroplano, del bote a vela al submarino, de la estafeta a la radiotelegrafía, del fusil a 
pedernal a los cañones “Berta”, y de la esclavitud de la gleba a la construcción del 
socialismo. En verdad, una vida en constante transformación, ya que más de una vez 
cambió sobre los pilares que se hallaba asentada (p. 7). 
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Las artes escénicas (Teatro) también proponen un radical cambio en sus formas, modos y 
principios de manifestación en la sociedad. Stanislavski (1976), se refiere al cambio que debe 
producirse en la actuación:  
Comencé a odiar el teatro dentro del teatro, y buscaba en el la vida verdadera, genuina, que 
por supuesto no era la vida vulgar y cotidiana, sino la artística (p. 12). 
Mas también esa realidad exterior que yo estaba buscando, me ayudó a dar una mise en 
scéne cabal, interesante, que procuraba una exacta identidad: la verdad excitaba los 
sentidos, y éstos provocaban la intuición creadora (p. 12).        
              
Es así que nacen los métodos pedagógicos específicos para actrices y actores escénicos, con 
conciencia del valor simbólico que promueve el arte en la sociedad, tanto para entretenerla 
como para liberarla.  
 
2.2.2 Liberación del Actor 
Una actriz y un actor libre, deberían realizar un conocimiento propio de sus bloqueos, 
preocupaciones (tensión), y facilidades (destrezas) para llegar a un estado creativo. ¿Cuáles 
pueden ser estos indicadores con los que actrices y actores se disponen para el juego escénico? 
¿Por qué es importante el entrenamiento psicofísico y vocal en los actores?  
Previo a una actividad integral como es la actuación, se requiere que las actrices y actores se 
permitan un espacio previo, o un momento de calentamiento, de cada elemento que se llevarán 
a la escena para su funcionamiento expresivo. Como son: las imágenes que activan las 
emociones, las atmósferas o impulsos externos, el texto o acción dramática, las acciones 
verbales, también por otro lado la relajación y concentración se encuentran entre sus tareas 
preparatorias.  
Disponer de un momento personal para que el trabajo técnico repose es fundamental en los 
actores,  dejando de lado la cotidianidad,  para que en su confrontación con la escena se active 
conscientemente todo el proceso interpretativo. En este sentido la actriz y el actor se 
transforman en un “dispositivo” de carácter humano;  porque necesitan del buen desempeño de 
su cuerpo, de su anatomía, para dar vida a la escena a través de la interpretación del personaje. 
También se requiere en los actores un ejercicio intelectual para que racionalicen sus mundos 
internos para  que puedan llevarlos a escena, articulando todos  los momentos abordados en el 
proceso de encarnación y de ensayos previos. En palabras sencillas es adueñarse de su trabajo 
creativo, que le permitirá sentirse confiado en sus propuestas, contribuir a la dirección creada, y 
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trascender del plano individual hacia el trabajo grupal. Son los momentos en los que el actor  
queda libre y expuesto en escena;  es por decirlo de alguna manera la substancia viva que 
transparenta el engranaje teatral. Continuamente debe limpiarse, quedar libre de obstáculos, y 
de las tensiones que se  han acumulado.             
Jerzy Grotowski (1989), considera que el trabajo del actor no es siempre el mismo para cada 
actriz o actor, cada uno requiere de un trato individual para su formación, de un método y no de 
una estética: 
… le preguntamos al actor: “¿cuáles son los obstáculos que bloquean su camino para 
alcanzar el acto total que debe comprometer todos sus recursos psicofísicos, desde lo más 
instintivo hasta los más racional?” (p. 178). 
Quiero eliminar, despojar al actor de todo lo que le perturba. Todo lo que es creativo 
quedará dentro de él. Es una liberación. Si nada permanece, ello significa que no es creativo 
(p. 178).   
 
2.2.3 Entrenamiento para  Actores 
Un entrenamiento para el actor le permitirá discriminar anatómicamente, sicológicamente y 
pedagógicamente, qué es una técnica de calentamiento actoral y, qué se debe hacer para activar su 
anatomía y su psiquis en el teatro. Estas son preguntas frecuentes en el proceso de formación 
actoral, sin embargo, dar una respuesta puede tender a encasillarse en fórmulas y adquirir una forma 
exterior  sin contenido conciso y profundo.  No debemos desconocer que el “instrumento” del actor 
es su cuerpo y requiere de educación, de limpieza, de entrenamiento. En cualquier método de 
actuación existe un espacio para la preparación psicofísica del actor, no solamente debe ejercitar su 
anatomía sino que debe realizar un proceso intelectual para reconocer cómo se producen cambios 
internos al realizar ejercicios de calentamiento,  por eso es importante que de la mano del trabajo 
físico esté presente y activa su psiquis, porque le permitirá descubrir que impulsos son los que 
requieren las acciones físicas  y también las acciones verbales. 
Citando a Stanislavski (2009), podemos reconocer la importancia del trabajo físico en el actor: 
Hoy vino Tórstov por primera vez a nuestra clase de gimnasia sueca y habló largo rato con 
nosotros. Anoté lo más importante. --La gente, en general, no sabe utilizar su aparato físico 
provisto por la naturaleza. –nos explicó-. Más aún, no sabe mantenerlo en orden ni 
desarrollarlo. Músculos flácidos, posturas deficientes, pechos hundidos, modos incorrectos 
de respirar son cosas que vemos continuamente y que muestran la falta de entrenamiento  y 
el mal uso del instrumento físico (p. 31). 
Pero cuando subimos al escenario, varias de esas deficiencias externas se vuelven 
intolerables. En el teatro, el actor, es observado por millares de espectadores, como si fuera  
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con lentes de aumento. Esto obliga a presentarse con un cuerpo sano, hermoso, de 
movimientos plásticos y armónicos (p. 31).      
           
El entrenamiento actoral permite despertar y adquirir en los actores presencia corporal, 
expresividad, y conciencia plástica de la escena.          
2.2.3.1  Entrenamiento Corporal en el Actor 
El entrenamiento actoral funciona como un sensor para la comprensión del aparataje técnico actoral, 
por parte del actor, para uno de sus objetivos, encarnar el personaje.   También la expresión corporal 
influye en el entrenamiento actoral, porque le permitirá al actor explorar la noción de cuerpo 
expresivo, quizá con la misma comprensión que tiene un atleta para cultivar su cuerpo, y vislumbrar 
la necesidad de dedicarle a su  cuerpo un hábito de ejercitación, no solamente físico, sino que 
además sea expresivo. Ya que es en su experimentación corporal, como en su entrenamiento, donde 
los actores afrontan cambios emocionales permanentemente, lo que les permite tener conciencia del 
funcionamiento de sus impulsos internos.  
Un cuerpo expresivo en el escenario brindará plasticidad a sus movimientos, energía  a sus 
desplazamientos, intencionalidad a sus acciones físicas. Evidentemente la ejercitación física, 
atlética, ayuda a reconocer los límites anatómicos que posee un cuerpo frente a variables como: 
resistencia, ritmo, elasticidad, locomoción, estructura ósea, etc.  
La importancia del calentamiento o entrenamiento se produce por el incremento del nivel de 
concentración en los actores, porque al calentar su entrega es total hacia sus acciones, y poco a poco 
van perdiendo el miedo a exponerse a la mirada del otro, el espectador.  
Schinca (2000): 
El profundizar en el conocimiento y vivencia del propio cuerpo permite llegar a descubrirse, 
a partir de la realidad física, en un encuentro con la esencia individual, con las posibilidades 
potenciales, con la capacidad de respuesta de diferentes estímulos, con los recursos 
psicofísicos que se dispone y también con los obstáculos personales que bloquean el libre 
curso de los distintos canales expresivos (p. 11, 12).    
 
Un entrenamiento integral para cultivar la expresividad y sensibilidad en la actriz y el actor deberá 
partir de componentes que involucren actividades corporales y síquicas, porque les permitirán 
liberar su expresividad, emotividad y pensamientos, además no se cansaran físicamente,  ni 
sicológicamente pues dosificarán su energía y mantendrán la concentración adecuada para estar  
con seguridad sobre el escenario.   
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2.2.3.2  Entrenamiento Vocal en el Actor        
La voz como parte integral del cuerpo de la actriz y del actor, requiere de entrenamiento y cuidado 
para su trabajo óptimo en escena. Partir de actividades vocales, o entrenamiento psico-vocal, son 
requisitos en los actores para  activar sus instrumentos de trabajo,  hablamos de su cuerpo y de su 
voz, en relación a: anatomía, intelecto, y sensibilidad.  Se requiere también de una preparación 
anatómica  sensible de su aparato fonador, para evitar que el actor abuse de sus capacidades vocales 
y se haga daño, o que no las aproveche al máximo por un desconocimiento técnico vocal y 
pedagógico. 
Lo fundamental en un entrenamiento vocal es que los actores sean conscientes de cómo funciona su 
voz, no solo de manera cotidiana, sino que además logre expresar y comunicar estados de ánimo e  
intenciones a voluntad de manera orgánica. Así se podrá medir los límites anatómicos vocales 
como: potencia, ritmo, dicción, tono, etc.,  para que  el entrenamiento técnico de la voz se relacione 
integralmente a su cuerpo y a las competencias específicas de la  voz (acción verbal, película de 
visualizaciones, monólogo interno, pausa psicológica, etc.) en la acción escénica. 
Las autoras Muñoz & Hoppe (2002) proponen:  
Cuando no existe una preparación adecuada para la producción de una voz sana, y/o la 
persona no tiene condiciones naturales adecuadas, su uso profesional frecuentemente se 
transforma en abuso vocal (p. 11). 
El hablar es un fenómeno orgánico complejo que nos involucra íntegramente. Esto quiere 
decir que al hablar están comprometidos nuestros pensamientos, nuestros sentimientos y 
nuestro cuerpo de manera indisociable (p. 15). 
 
La voz está relacionada directamente con la forma en que se manifiesta una persona en la vida, y en 
los actores su trabajo vocal permitirá reconocer qué o cuáles son los bloqueos que no permiten una 
expresión sensible y clara.  La ejercitación o entrenamiento propician un conocimiento de la 
capacidad vocal de los actores, para la creación de personajes, a través del sonido, en el caso de 
caracterizaciones, pero también posibilitan ahondar en el sutil arte de la voz como: las narraciones, 
la lectura de textos dramáticos, el radio teatro, las locuciones, etc.  
Una voz entrenada y cuidada expresa seguridad, da cuerpo a las palabras del autor y comunica al 
público imágenes, sensaciones; como una conversación entretenida y provocadora.      
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2.2.4 Emociones del Personaje 
En la preparación del actor es necesario que se dedique a la emoción un estudio consciente. A la 
emoción no se le puede entender solamente como un fenómeno completamente “irracional” o 
afectivo; la emoción es participe del complejo mundo psíquico del ser humano, en el que 
intervienen también  el intelecto. La inteligencia emocional es parte fundamental de las relaciones 
interpersonales y comunicativas de los seres humanos.  
En tal sentido el personaje como una imagen latente e incorpórea posee desde el texto dramático un 
mundo emocional que lo atraviesa, en la misma dimensión que un ser humano, es decir que a 
determinadas necesidades, regulara sus pensamientos, identificara sus emociones, realizará acciones 
concretas para obtener y satisfacer, o no sus deseos.    
 ¿Qué elementos pueden orientar al actor para desglosar las emociones del personaje?  
Stanislavski (2011), identifica que pueden existir problemas en el actor cuando enfrenta el tema de 
las emociones y sentimientos, pero logra esclarecer cómo funciona el sentimiento y qué elementos 
son los que participan para crear la vida emocional del personaje:     
Acepto que me inclino hacia el lado emotivo de la creación, y lo hago no sin intención, 
porque las otras orientaciones del arte han olvidado muy a menudo el sentimiento. Tenemos 
un exceso de actores razonadores y de creaciones escénicas que parten del intelecto. Y al 
mismo tiempo es demasiado raro que nos encontremos con una creación emotiva viva y 
verdadera (p. 360, 361). 
Durante la prolongada labor creadora de nuestro teatro, nosotros, los actores, nos 
habituamos a considerar la mente, la voluntad y el  sentimiento como las fuerzas motrices 
de la vida psíquica (p. 361). 
 
Tanto las actrices y los actores, como los personajes, requieren de estos tres elementos (mente, 
voluntad y sentimiento) que se integran en armonía para dar a conocer sus emociones. En el proceso 
de encarnación del personaje deben coexistir estas tres fuerzas. Cuando existen problemas por 
exceso o falta de una de las tres fuerzas, los actores deben reconocer en su proceso como afrontar 
este problema, por ejemplo: cuando falta el sentimiento; acude a su favor, la representación (mente) 
que se hace del objeto deseado, con ayuda de la lectura del texto dramático. Esta representación 
mental del objeto generará un juicio a favor o en contra, de las circunstancias por las que atraviesa 
el personaje, conocido como voluntad. Dicha voluntad son experiencias que el actor las vivifica 
como suyas, por lo que sus sentimientos corresponderán orgánicamente a cada situación.  
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Este proceso posibilita que no se pase a una representación intelectual o afectada, sin vida orgánica 
de la imagen del personaje. ¿Cómo lograrlo? Con la consecución del súper-objetivo, de este modo 
atenderemos a la emoción del personaje.     
2.2.5 Análisis Actoral Activo 
¿Qué tipo de análisis es idóneo para la escena? ¿Un análisis teórico de la escena o un análisis 
práctico de la escena? No necesariamente ambos aspectos del análisis escénico están separados 
abiertamente.  Sin embargo el arte escénico parte de un proceso integral en el que  se requiere de un 
análisis que vaya entre  la praxis y la teoría. 
El texto dramático nos delimita sus situaciones en su análisis; dependiendo de sus características, 
posee un lugar dónde sucede la acción, un tiempo en el que transcurre la acción y, una o varias 
acciones dramáticas que se desprende a lo largo del relato dramático; distribuido en unidades y 
subunidades de acciones físicas y verbales, que  les sucede a los personajes.  Las acciones 
determinan cómo se comporta cada personaje de acuerdo a las circunstancias creadas por el autor.  
¿Cómo pueden los actores llegar a conocer estos aspectos de la acción de manera viva? El proceso 
que posibilita una vivencia práctica del análisis que realiza el actor y que se da en escena, se lo 
conoce como “análisis activo”, término que acuña  la pedagoga teatral Rusa, María Ósipovna 
Knébel, pero que  deviene con anterioridad, de la necesidad que el director Stanislavski, tuvo al 
constatar en sus ensayos, una ausencia considerable de hallazgos e investigaciones sustanciales para  
dar vida a  la puesta en escena, y que fueron estudiados arduamente sobre el papel, luego de un 
profundo y detallado análisis teórico,  conocido como  “trabajo de mesa”. 
Knébel (2000):  
Después de criticar el antiguo periodo de mesa en el que los actores, durante un largo 
periodo de tiempo y sentados tras una mesa, intentan con ayuda del director penetrar en el 
mundo espiritual de los personajes, Konstantín Serguéyevich afirma que este método de 
trabajo arrastra tras de sí grandes errores, pues el actor, en su elaboración, separa la vida 
física de la espiritual, y, al no tener posibilidad de sentir la vida corporal del personaje, se 
empobrece así mismo (p. 46). 
 
El análisis activo permite acercarse a la vida del personaje; la primera etapa necesaria tras el trabajo 
de mesa, permite a los actores incorporar a su imaginario la acción transversal de la obra, pero, la 
única manera en que el actor vivencie las situaciones que el autor ha creado en los personajes se da 
de manera práctica, y en la manera corporal y vocal que el actor ejecute sus acciones a lo largo de 
las situaciones dramáticas.  
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Knébel (2000): 
Al recordar el precepto de Stanislavski de que las acciones y sentimientos del actor han de 
ser análogos a las acciones y sentimientos del personaje, pues “tanto la vida del cuerpo del 
personaje como la de su espíritu manan de la misma fuente: de la obra”, el actor, por medio 
del proceso de análisis activo, busca la máxima precisión en la elección de las acciones 
físicas, penetrando con la mayor profundidad posible en el papel (pág. 53).  
 
Por tanto el proceso de análisis activo involucra un acercamiento práctico a través de las acciones 
físicas y verbales, que en la exploración, responden a las preguntas que se han depositado en el 
transcurso del estudio de la obra, permitiendo, responder, aclarar, enfatizar y cuestionar los ejes 
temáticos que se desprenden de la obra, por parte de los actores y del director escénico, de manera 
práctica y vivencial.  
2.2.6 Gestus Social 
Al personaje se lo reconoce como parte de un todo, este es referencialmente su contexto social. La 
actriz y el actor frente a la pregunta ¿cómo reconozco al personaje? Puede abarcarlo a partir de 
quién es el personaje como individuo, anotar cómo se comporta en determinadas circunstancias y 
qué acciones realiza frente a dichas circunstancias, pero también reconocerá cómo se perciben las 
relaciones entre personajes. Es decir se le reconocerá al personaje como un individuo relacionado 
en un conjunto humano social, que de acuerdo a la inventiva escénica para la construcción del 
personaje del director y dramaturgo alemán Bertolt Brecht, se conoce como el “Gestus”.       
Brecht (1970):  
Por gestus entendemos un complejo de gestos y ademanes, de naturaleza muy variada, que 
– junto con expresiones orales – constituyen la base de una situación dada que está viviendo 
un grupo de hombres y que determina la actitud total de todos los que participan en ese 
suceso (un juicio, una deliberación, una pelea, etcétera) o un complejo de gestos y 
expresiones orales que, al presentarse en un individuo, desencadena determinados 
sucesos… (p. 64). 
Un gestus define las relaciones entre personajes. El desempeño de una tarea, por ejemplo, 
no determina un gestus, en tanto no implique una relación social como serían la explotación 
o la cooperación (p.64). 
 
Por lo tanto el actor asume una máscara social para poder cumplir el rol del personaje, asignado por 
el autor. El actor se introduce en el “gestus” del personaje y evidencia las fuerzas por las que 
establece su tránsito en la obra dramática, es decir que sus objetivos están supeditados a una fuerza 
mayor, a una convención social, que delimitan si el personaje coopera con esta fuerza social, o por 
el contrario si se opone a los interese de la colectividad.     
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Desuché (1966):  
Brecht piensa que las enseñanzas del Modelo tienen de particular que constituyen una 
iniciación práctica a las técnicas del teatro épico, a las intenciones y al método que 
permiten utilizar la dialéctica en el teatro. Sólo por este camino se podrá poner en evidencia 
la significación histórica de la obra: su gestus  social y llegar realmente al estilo épico de 
interpretación (p. 67).        
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                
El estudio del personaje a través del “gestus” corresponde a una práctica del teatro  épico creado por 
Brecht, en el cual el actor “épico” no solo vivencia las emociones del personaje para dar un carácter 
realista a su interpretación; para el teatro épico el actor no solo debe realizar su esfuerzo al sentir las 
emociones, sino que además debe mostrar como las produce, debe presentarlas sin emocionarse, en 
contradicción. El personaje como una persona que vive en sociedad, no sólo vive lo que el autor ha 
escrito para él, ya que cualquier persona puede atravesar cualquier circunstancia y por tanto 
reaccionará ante la misma circunstancia de diferente manera. Y el actor representará esta 
contradicción, la que ha creado el autor para el personaje y lo que el actor crea en el personaje sobre 
la idea del autor.  
2.2.7 Análisis Actancial  
El texto dramático posee una multiplicidad de significados, es polisémico; es decir que además de 
los temas planteados por el autor, se agrega la significación social en el tiempo en que fue escrito, y 
en el tiempo que es tomado para su lectura o representación. Razones por las cuales se dificulta un 
análisis del texto de teatro; cuando no se toman en cuenta que ámbitos son los significantes para su 
estudio. 
¿Los valores ideológicos y sociales que el autor ha dotado al texto cómo reconocerlos en la 
estructura dramática? 
Para partir de un proceso de análisis idóneo y aplicable al texto teatral se requiere emplear un 
modelo semiótico, que permite valorar  aspectos primordiales de la estructura  dramática y que el 
texto de teatro posee, se lo conoce como modelo “Actancial”, concepto que se deriva de los estudios 
que el autor Algirdas Julien Greimas   realizó a los textos de literatura y a los textos de teatro, que 
posteriormente han sido actualizados por las autoras Anne Ubersfeld y Norma Román Calvo para 
dar a conocer ampliamente sus hallazgos en el campo de la semiótica teatral, y que damos a conocer 
para esclarecer la noción de “Actante”: 
Ubersfeld (1998): 
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… por debajo de la infinita diversidad de relatos (dramáticos o de otra especie) subyace 
sólo un limitado y escaso número de relaciones entre términos mucho más amplios que los 
de personaje o acción; a estas relaciones les daremos el nombre de actantes… (p.43).     
 
Román (2007):  
Actante es el elemento de una estructura sintáctica que puede ser común a muchos textos. 
Es una unidad general, no antropomorfa y no figurativa: el Amor, el Odio, la Ciudad, el 
Poder, el Feudalismo, la Ley, etcétera. Tiene solamente una existencia teórica y lógica en el 
sistema de acción (p. 88). 
 
El aporte del autor Greimas se concreta en reconocer la relación entre las fuerzas significantes o 
actantes, del texto dramático se da a manera de parejas características, así en cada texto de teatro 
encontraremos: 
- La pareja Sujeto/Objeto; dónde se reconoce que existe en la acción dramática un sujeto que 
desea o busca un Objeto (cosa o persona).   
- La pareja Destinador/Destinatario; dónde el destinador es una fuerza o un valor no 
antropomorfo, que se materializa en el sujeto, para que este pueda desear y conseguir el 
objeto deseado. Mientras que el beneficiario de este deseo, se llama destinatario, puede ser 
el sujeto que ha buscado al objeto, o el  propio destinador que ha logrado mediante el sujeto  
conseguir el objeto de deseo. 
- La pareja Ayudante/Oponente; esta pareja se manifestará en las acciones que realiza el 
sujeto para buscar o desear su objeto; en el caso del actante ayudante permitirá que el sujeto 
acceda o se comunique directamente con el sujeto. No pasa lo mismo con el actante 
oponente porque este le dificultará al sujeto  que acceda y se comunique directamente con 
el objeto de deseo. 
Para que se pueda encontrar la estructura base del texto dramático, se ha de diseñar la siguiente 
frase: El “destinador” manda al “sujeto” para que busque o desee al “objeto” para beneficio del 
“destinatario”.  Ante lo cual hay algo, alguien o algunos que serán sus “Ayudantes” o sus 
“Oponentes”.    
La finalidad de este proceso de análisis es desarrollar en los actores un reconocimiento del 
personaje a través de la estructura actancial, de modo que reconociendo la estructura base del texto, 
partirá a su construcción del personaje con una guía sólida que le permitirá ir descomponiendo al 
texto en profundidad. También posibilita saber que ideología posee el texto, es decir que con el 
reconocimiento del actante destinatario sabemos a quién se dirige el autor,  y también podemos 
llegar a conocer que  lo motivó a escribir sobre un tema determinado a partir del actante destinador. 
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El modelo actancial idóneo para el  análisis del texto de teatro es el propuesto por la semióloga 
Anne Uberfeld, en el que se recalca que lo que motiva el conflicto dramático es la consecución del 
“objeto” por parte del “sujeto”.  
2.3 Definición de Términos Técnicos 
 Actor 
- Pavis (1998): 
Actor: 3. La formación del actor. Inexistente durante mucho tiempo o abandonada 
al aprendizaje de las técnicas propias de una determinada tradición, la formación del 
actor ha seguido el movimiento de sistematización del trabajo de dirección 
escénica; su objetivo es el desarrollo global del individuo: voz, cuerpo, intelecto, 
sensibilidad,  reflexión sobre la dramaturgia y el papel social del teatro. El actor 
contemporáneo ha superado definitivamente los dilemas y los mitos del actor-amo o 
el actor-esclavo; aspira a desempeñar el papel modesto, pero exaltante, de un 
intérprete, no ya de un simple personaje, sino del texto y de su escenificación 
(p.34). 
 
- Stanislavski (2003): 
 ACTOR COMO MAESTRO DE SU ARTE, EL 
Se necesita un gran artista para transmitir grandes sentimientos y pasiones…, un 
actor de gran poder y técnica… Sin esto último, un actor es incapaz de comunicar 
las esperanzas y tribulaciones universales de un hombre.  
La falta de comprensión y educación, señala nuestro arte como de aficionado. 
Sin un dominio completo y profundo de su arte, un actor no puede transmitir al 
espectador ni la idea, ni el tema, ni el contenido viviente de una obra. 
Un actor crece mientras trabaja… Durante un periodo de años de estudio [un actor] 
aprende a seguir un camino adecuado por sí mismo… y una vez que aprende a 
ejecutar su trabajo adecuadamente, se convierte en maestro de su arte (p. 13). 
  
 Teatro:  
Deviene de la palabra griega “Theatron” que significa “lugar para ver”, hace referencia al 
espacio donde existe un escenario para la representación y un espacio para los espectadores.  
 Emociones:  
Las emociones son un proceso de acciones físicas y verbales que detallan  sentimiento,  
pasiones, intencionalidades del ánimo, por el cual atraviesa una persona. 
 Escena:  
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El término se refiere a la pequeña unidad dramática que consta de un principio, un desarrollo, y 
un desenlace, posibilitando crear varias acciones dentro de la escena de acuerdo a una temática 
o unidad de acción.  La escena hace también referencia al espacio físico del teatro.          
 Técnica:  
- Termino considerado en la perspectiva del autor alemán Martin Heidegger, quien da cuenta 
que teckné (técnica) no tiene un sentido instrumental, como un conjunto de instrumentos o 
dispositivos para facilitar la explotación de la naturaleza, y por otro lado no solo se aplica a 
la realización práctica de hacer las cosas desde un punto de vista de conocimiento técnico.  
Teckné en la concepción griega es el equivalente de Arte  es un desocultar para aportar y 
producir poesía.   
- Herramienta (instrumental, cognitiva) que se utiliza con destreza para realizar una actividad 
u oficio (actuar), siempre a conciencia del que la utiliza. 
 Director: 
Stanislavski (2003): 
  DIRECTOR (RÉGISSEUR), EL 
La responsabilidad de crear un conjunto, de su integridad artística, de la 
expresividad de la representación en general, reside en el director. Esto se aplica 
también a la formación de una representación. 
Necesitamos un régisseur que sea sicólogo, un artista… 
Para enseñar a otros, un régisseur debe conocer su materia él mismo… en el sentido 
de que, hasta cierto punto, debe ser un actor por derecho propio… él mismo debe 
sentir la sicotécnica del actor, sus métodos y sus accesos hacia sus papeles, todas las 
complicadas emociones que están relacionadas con nuestra profesión y con las 
representaciones en público. De otro modo, no hallará un lenguaje común para 
hablar con ellos. El trabajo conjunto del director y los actores, la búsqueda de la 
médula esencial de la obra, principia con un análisis y continúa con la línea general 
de la acción. Después viene la determinación de la línea general de cada parte…, 
ese ímpetu fundamental de cada papel que, al derivarse naturalmente de su 
personaje, fija su lugar en la acción general (p. 52, 53).   
    
 Misé en scéne: traducido del francés significa “puesta en escena”;  hace alusión al trabajo 
creativo que realiza el director para crear la forma exterior de la representación y es un 
proceso en conjunto con los actores para dar vida internamente a la representación.    
 Métodos: en referencia a la capacidad de sistematización del proceso actoral y artístico para 
teatro, con este nombre se conoce al sistema Stanislavski.  
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 Liberación: el término hace referencia al proceso por el cual los actores, tienen la capacidad 
de reflexionar sistemáticamente sobre su proceso interpretativo en momentos de exceso de 
tensión y bloqueo emocional.  
 Entrenamiento psicofísico: el entrenamiento de la actriz y del actor se diferencia del 
entrenamiento puramente físico, ya que se trabaja con la imaginación. El termino hace 
referencia a la capacidad de concentración y atención que se desarrollan en los actores con 
actividades que involucran lo físico y lo sicológico.    
 Calentamiento: al igual que para un deporte, un atleta se prepara con anterioridad física e 
intelectualmente; los actores, previo a su trabajo  en el escenario deben realizar actividades 
físicas, imaginativas, sicofísicas, vocales, etc. para calentar su cuerpo, y su voluntad.     
 Atmosferas: hace referencia al trabajo creativo que realiza el director para despertar vida 
interior de la obra representada. Son considerados impulsos externos que guían a los actores 
para que puedan reconocer las unidades de acción, de tiempo y espacio. 
 Acción: podemos considerarla como la unidad básica del teatro y la herramienta en el cual 
los actores dan a conocer la vida externa e interna del personaje.          
 Acción dramática: toda obra con estructura aristotélica presentara una acción dramática, es 
decir que existe un protagonista que desea o busca una persona u objeto, ante lo cual existe 
un antagonista que no le permitirá acceder a la persona o al objeto. 
- Acción dramática: Según Gerardo Fernández García. (2003), en su libro DRAMATURGIA 
método para escribir o analizar un guión dramatizado. Cuba: CENTRO NACIONAL DE 
DERECHO DE AUTOR. Explica: 
Con la acción dramática se estructura aristotélicamente, la trama en este formato 
avanza únicamente si hay conflicto, y el conflicto es la acción dramática (p.17). 
Aunque no es nada aconsejable, puede producirse una acción dramática sin apenas 
movimiento físico. Es suficiente con el hecho de que dos personajes dialoguen o 
que usted vea en pantalla una escena muda, si ambas están integradas por las partes 
componentes del fenómeno que el filósofo peripatético señaló como esencial y que 
hoy puede desglosarse en: 
1. Intento: Alguien quiere algo o lucha por lograrlo. 
2. Oposición: Algo o alguien se opone al interior del objetivo. 
3. Cambio de equilibrio: Culmina el proceso de lucha porque una de las dos partes 
logra su meta (p.17 y 18).  
   
 Acción física: para la consecución de un objetivo en el escenario el actor debe presentar 
físicamente cómo conseguir dicho objetivo.  Una secuencia de acciones físicas crea una 
estructura, por el cual se puede observar el planteamiento del personaje, que el actor le ha 
proporcionado. Con este proceso se acercara naturalmente a las emociones.  
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 Acción verbal: tomamos en cuenta el término alrededor de la noción, la palabra es acción.  
La acción verbal no se refiere solo al modo en cómo se dice los parlamentos, en modo 
equivalente que la acción física, las acciones verbales persiguen un objetivo, están 
planteadas para conseguir un algo, un deseo.         
 Relajación: el término hace referencia al hábito que el actor incluye en su preparación o 
entrenamiento para equilibrar su ansiedad antes de salir a escena. 
 Conciencia plástica de la escena: la actriz y el actor no realizan movimientos desprovistos 
de objetivos, de energía y expresividad. La plasticidad no es generadora de efectos por el 
contrario proviene del interior y complementa cada gesto para dar a conocer la acciones 
claramente.  
 Encarnar: se refiere a la noción que Stanislavski propone para relacionar las acciones del 
personaje, con las acciones físicas que el actor realizaría si estuviera en la misma situación 
dada. Lo que permite la encarnación es crear empatía y voluntad, es decir que el actor viva 
las circunstancias por las que atraviesa los personajes.  
 Personaje: el término hace referencia a la relación del personaje como persona, porque al 
considerarlo de esta manera, tomamos en cuenta que no solo es una entidad ficticia, y por el 
contrario el personaje como persona es considerado con cualidades humanas.     
 Expresión corporal:   está en referencia al entrenamiento actoral donde se desarrolla la 
actividad física, sicológica  para activar la expresividad en los actores. 
 Impulsos internos: está relacionado con  el sentimiento, Stanislavski lo denomina “Fuerzas 
Motores de la Vida Psíquica”, es decir con los factores que intervienen para el desarrollo de 
la emoción, como son: el sentimiento, la mente y la voluntad. El impulso interno se activara 
de la mano de las acciones físicas y de los impulsos externos brindados por el director.      
 Concentración: es una facultad que adquiere el actor desde su entrenamiento sicofísico, uno 
de sus objetivos es lograr la seguridad del actor en escena. 
 Aparato fonador: para la comunicación humana se requiere de un conjunto de órganos que 
intervienen en la creación de sonidos y  se encuentran en la anatomía del hombre (la boca, 
la nariz, la faringe, la laringe, la tráquea, los pulmones, y el diafragma), y que los actores 
deben reconocer, para potencializar las capacidades vocales en el escenario. 
  La voz como acción escénica: la voz no solo se remite a los diálogos en la escena, y a 
como el actor los pronuncia,  cumple funciones para conseguir objetivos  durante las 
acciones físicas y las acciones verbales. Ayuda escénicamente a visualizar las imágenes del 
mundo interior del personaje,  sus recuerdos, sus emociones, sus anhelos, etc.      
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 Objetivo: hace referencia a toda acción física o verbal que motiva la consecución de algún 
deseo y que se realiza inequívocamente, todos los objetivos que realice el actor está en 
dependencia al “súper-objetivo” de la obra.  
 Súper-objetivo: es la motivación o temática principal que guían las acciones en la obra 
dramática.   
 Análisis activo: hace referencia al proceso de análisis del texto, en el que las preguntas que 
el actor llega a tener en su estudio de mesa, las explora de manera práctica en la escena, 
respondiendo así de manera práctica al proceso de análisis.    
 Praxis: el término hace referencia al proceso integral entre teoría y práctica en el arte 
escénico (Teatro).  Así mismo un análisis del texto teatral es un proceso práctico y teórico. 
 Unidades: el texto dramático, presenta a lo largo de su relato varias temáticas conocidas 
para su análisis como unidades.   
 Subunidades: son las acciones verbales y físicas de los personajes, que se desprenden de 
cada temática o unidad.  
 Trabajo de mesa: es considerado como un método de estudio del texto dramático, en donde 
cada detalle (histórico, social, económico, ideológico, etc.) es profundamente estudiado, 
para reconocer las motivaciones que inspiraron al autor para escribir el texto.  
 Acción transversal: hace referencia a la acción global en la obra por parte del personaje. La 
acción transversal permite al actor reconocer cuales son los objetivos del personaje, en el 
transcurso de la acción, en relación a las unidades temáticas, y subunidades (acciones 
verbales y físicas) en la obra.  
 Gestus: hace referencia a como el actor interpretará el “gestus” del personaje, es decir las 
actitudes físicas y verbales (discurso) que lo describen como un individuo para la sociedad. 
El término es acuñado por el director y dramaturgo Alemán Bertolt Brecht.      
 Análisis actancial: es un proceso de análisis del texto de teatro, que permite identificar las 
fuerzas,  valores o convenciones internos que motivan el relato dramático. 
 Autor: hace referencia a la persona que escribió una historia basado en las leyes de la 
dramaturgia.  
 Semiólogía teatral: es la ciencia encargada de estudiar los signos que dan forma al teatro. 
 Actante: de acuerdo con la autora Norma Román Calvo (2007): 
Actante es el elemento de una estructura sintáctica que puede ser común a muchos 
textos. Es una unidad general, no antropomorfa y no figurativa: el Amor, el Odio, el 
Poder, el Feudalismo, la Ley, etcétera. Tiene solamente una existencia teórica y 
lógica en el sistema de acción (p.88). 
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2.4 Fundamentación Legal 
 La presente investigación para su desarrollo reconoce: 
 El “REGLAMENTO CODIFICADO DE RÉGIMEN ACADEMICO DEL SISTEMA  
NACIONAL DE EDUCACIÓN SUPERIOR”, en el “CAPÍTULO VI  DEL TRABAJO DE 
TITULACIÓN O GRADUACIÓN”, los siguientes artículos: 
Art. 34. El trabajo de graduación o titulación constituye uno de los requisitos 
obligatorios para la obtención del título o grado en cualquiera de los niveles de 
formación. Dichos trabajos pueden ser estructurados de manera independiente o como 
consecuencia de un seminario de fin de carrera, de acuerdo a la normativa de cada 
institución. 
Art. 37.2. Para la obtención del grado académico de Licenciado o del Título Profesional 
universitario o politécnico, el estudiante debe realizar y defender un proyecto de 
investigación conducente a una propuesta para resolver un problema o situación 
práctica, con características de viabilidad, rentabilidad y originalidad en los aspectos de 
acciones, condiciones de aplicación, recursos, tiempos y resultados esperados. 
 La “CONSTITUCIÓN DE LA REPÚBLICA DEL ECUADOR” (2008), en “Título VIII, 
RÉGIMEN DEL BUEN VIVIR, Capítulo primero, Sección primera, Educación: 
Art. 343.- El sistema nacional de educación tendrá como finalidad el desarrollo de 
capacidades y potencialidades individuales y colectivas de la población, que posibiliten el 
aprendizaje, y la generación y utilización de conocimientos, técnicas, saberes, artes y 
cultura. El sistema tendrá como centro al sujeto que aprende, y funcionará de manera 
flexible y dinámica, incluyente, eficaz y eficiente. 
El sistema nacional de educación integrará una visión intercultural acorde con la diversidad 
geográfica, cultural y lingüística del país, y el respeto a los derechos de las comunidades, 
pueblos y nacionalidades. 
Art. 350.- El sistema de educación superior tiene como finalidad la formación académica y 
profesional con visión científica y humanista; la investigación científica y tecnológica; la 
innovación, promoción, desarrollo y difusión de los saberes y las culturas; la construcción 
de soluciones para los problemas del país, en relación con los objetivos del régimen de 
desarrollo. 
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CAPITULO III 
METODOLOGÍA 
3.1 Diseño de la investigación 
La presente investigación posee un enfoque cualitativo para su desarrollo.  
¿Por qué es cualitativa la investigación? 
La investigación a efectuarse posee un carácter cualitativo, porque la manera en que se manifiesta el 
teatro es a partir de las sensaciones percepciones, sentimientos, y estos parámetros no pueden ser 
medidos en cantidades de manifestación. El teatro, comunica, enaltece el alma de los hombres, los 
interpela, los conmociona y también los entretiene.  Es decir que genera en el espectador una 
experiencia que lo palpa en tiempo presente.  
Nivel de profundidad de la investigación: 
El nivel al que se llegara con la investigación es exploratorio.  Los estudios  realizados sobre 
“liberación del actor”  y sobre “emociones del personaje” son pocos, por lo que  consideramos que 
con nuestro ejercicio exploratorio podemos brindar un acercamiento, a cómo los actores libran con 
un problema previo a la construcción del personaje.  
Tipos de investigación a utilizar: 
Por el objeto:  
- Fáctica: la presente investigación es real debido a que el objeto de estudio son actrices y 
actores. 
- Formal: la conceptualización propuesta para la variables del objeto de investigación son de 
carácter ideal por tanto no son medibles, sin embargo se pueden establecer parámetros 
propios de la investigación para medir “la liberación del actor y “emociones del personaje”. 
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Por el objetivo: 
- Básica: la investigación permitirá obtener conocimientos teóricos para profundizar en el 
oficio de los actores,  en el tema emocional y creativo, por consecuente busca avanzar 
científicamente en el fenómeno de la actuación teatral. 
- Aplicada: la investigación es de carácter práctico, porque se modificará e intervendrá en los 
aspectos de entrenamiento actoral y de construcción del personaje que habitualmente 
realizan actrices y actores. 
Por el método: 
- científica: la presente investigación es de carácter científico porque aplica la metodología 
científica: planteamiento del problema, marco teórico y diseño de la investigación. 
Por el lugar: 
- Documental: en la investigación consideramos que obtendremos información (visual, 
sonora, escrita, etc.)  que requiere ser documentada. 
- Laboratorio: la investigación requiere de un espacio físico específicamente  diseñado a 
modo de taller para aplicar, obtener y experimentar con la problemática de la investigación 
“liberación del actor” y “emociones del personaje”. 
Por el diseño: 
- Experimental: la investigación creará las condiciones para que se puedan experimentar las 
variables “liberación del actor”, “emociones del personaje” para descubrir cómo repercuten 
independientemente y en correlación las mismas en el entrenamiento y en la construcción del 
personaje en los actores.  La investigación relaciona las variables porque descubrirá si operan 
en conjunto o de lo contrario trabajan independientemente.  
3.1.1 Procedimientos 
La metodología científica define los siguientes pasos o procesos, para la realización de la 
investigación propuesta: 
a. Construcción del proyecto de investigación con sus elementos fundamentales: problema; 
marco teórico; metodología. 
b. Diseño y validación de los instrumentos de la investigación. 
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c. Aplicación de los instrumentos y la toma de datos empíricos. 
d. Procesamiento de datos y de la información recolectada. 
e. Análisis y discusión de resultados. 
f. Elaboración de conclusiones y recomendaciones. 
g. Elaboración de la propuesta. 
h. Validación de la propuesta 
i. Elaboración de los informes o reportes de la investigación. 
3.2 Población y Muestra 
Los informantes idóneos para realizar la presente investigación, son actrices y actores en formación, 
estudiantes de teatro, que tengan conocimientos básicos en actuación, sea en talleres de teatro y 
también puede aplicarse a estudiantes, y egresados de la Carrera de teatro, Facultad de Artes, U. C. 
E.  
Consideramos estos los mejores informantes, porque han atravesado, y reconocen conscientemente 
un entrenamiento psico-físico, y un entrenamiento psico-vocal; además poseen un nivel de 
preparación en actuación y técnica vocal por lo que es posible comprobar que tensiones, bloqueos, 
se evidencian en el transcurso de su preparación para abordar los personajes de un texto dramático, 
como es el caso de la presente investigación.  
Las tensiones que se observarán son de tipo psico-físico, psico-vocal, y  tensiones del pensamiento. 
La información se va a registrar en fichas de observación de acuerdo a las variables, dimensiones e 
indicadores plantados en la investigación. Creemos que es este el mejor instrumento pues nos 
posibilita una intervención práctica para cada temática y la plasmación de cada experiencia basada 
en cada indicador planteado. 
La tipo de muestra aplicado es NO PROBABILISTICA, porque los datos obtenidos son diseñados 
específicamente para la presente investigación. 
3.3 Caracterización de las Variables  
Las variables que constituyen el núcleo del problema y que nos permitirá conocer en la realidad 
son: liberación del actor, y  emociones del personaje.  
La primera variable se llama “liberación del actor” y se enfoca en el entrenamiento que realizan  
actores y actrices, para activar física, vocal, mental y emocional su cuerpo y psicología previo a la 
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confrontación sobre el escenario. La  dimensión es “entrenamiento actoral”    y sus indicadores son: 
entrenamiento físico (psico-físico) y entrenamiento vocal (psico-vocal), para actrices y actores. 
La segunda variable es emociones del personaje; esta variable permite establecer  en la actriz y en el 
actor varios tipos de análisis sobre el texto dramático para reconocer al personaje a encarnar. La 
dimensión es “Análisis actoral activo”  y sus indicadores son: “Gestus social” y “análisis actancial”. 
3.4 Operacionalización de las variables 
A) Variable: Liberación del actor 
 Dimensión (1): Entrenamiento actoral 
 Indicadores:     a) Entrenamiento Corporal (Psíquico-Físico)  
                b) Entrenamiento Vocal (Psíquico-Vocal) 
B) Variable: Emociones del personaje 
 Dimensión (2): Análisis actoral /Análisis Activo 
 Indicadores:     a) Gestus social 
                            b) Análisis actancial  
3.5 Matriz de Operacionalización de las variables 
                                           
VARIABLES 
DIMENSIONES INDICADOR No. 
ITEMS 
TECNICAS E 
INSTRUMENTOS 
 Liberación del 
actor 
- Emociones del 
personaje 
 Entrenamiento 
actoral 
- Análisis actoral 
(Análisis Activo) 
 a) 
Entrenamie
nto Físico 
(Psíquico-
Físico)  
 b) 
Entrenamie
nto Vocal 
(Psíquico-
Vocal) 
- a) Gestus 
social 
-                             
b) Análisis 
actancial 
 
1 
 
 
 
 
2 
 
 
 
 
 
3 
 
4 
 
 Observación, 
Laboratorio / 
ficha de campo 
 Observación, 
laboratorio/ficha 
de campo 
- Observación, 
laboratorio 
/Ficha de campo 
- Observación, 
Laboratorio 
/Ficha de campo 
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3.6 Técnicas e Instrumentos de Recolección de Datos 
La técnica a utilizar es el muestra NO PROBABILISTICA; con instrumentos diseñados por el 
investigador a manera de fichas de observación, ya que nuestra investigación es cualitativa, dónde 
los datos obtenidos partirán del trabajo practico y comprobación de variables, que se respaldaran 
con un registro de video del proceso investigativo para corroborar datos. 
3.7 Técnicas para el procesamiento de datos y análisis de resultados 
La recopilación, análisis, procesamiento y resultado de los datos, han sido estructurados en tres 
segmentos denominados capítulos:  
 Capitulo uno: Entrenamiento actoral y Relajación Actoral 
 Capitulo dos: Gestus Social y la relación con el Personaje 
 Capitulo tres: La Emoción que deviene de la Acción. Caja de Herramientas Técnicas para 
Actrices y Actores. 
3.7.1 Entrenamiento para actrices y actores y relajación actoral 
El presente capítulo nos presenta como es necesario en la preparación actoral, un entrenamiento 
físico, vocal y de relajación física y mental.  
En primera instancia los distintos ejercicios abordados y experimentados para un entrenamiento 
actoral, permitirán reflexionar y tomar conciencia que estas actividades despiertan una sensibilidad 
y una concentración agudas; requisitos en un actor para los momentos previos al encuentro con la 
escena. Como segundo aspecto apreciaremos cómo  se integró a las actividades de entrenamiento 
actoral (físicos y vocales), un entrenamiento en relajación física y mental, que denominamos 
relajación actoral.  
En la investigación llevada a cabo, se ha diseñado una metodología de trabajo práctico, que exploró 
la variable “liberación del actor”. Cada sesión de trabajo se realizó en un espacio adecuado. Se 
empleó fichas  de observación técnicas que sistematizan ejercicios de actividades físicas, vocales  y 
de relajación física y mental. Estas fichas se han planificado previamente con un objetivo específico 
de exploración  para el actor. Con un procedimiento práctico registrado en video. De esta manera se 
han tomado los datos que se requieren para discernir cómo ha percibido el actor el entrenamiento 
actoral y la relajación actoral. Permitiéndonos  observar y mostrar las tensiones en el actor, y 
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además se observará como paulatinamente el actor asume e incorpora a su trabajo la relajación 
física y mental. En este proceso verificaremos su liberación actoral. 
Al final del capítulo verificaremos la influencia  del entrenamiento actoral y la relajación actoral en 
el trabajo actoral de la obra “El Baile del Mercachifle” expuesto al público. 
3.7.1.1 Entrenamiento para actrices y actores 
Cuán necesario es disponer de un cuerpo consciente, lo identificaremos como un cuerpo entrenado 
para el actor.  
Por entrenamiento para actores nos referimos a la preparación que realiza la actriz y el actor con su 
cuerpo e intelecto. Esta preparación se da por medio de actividades físicas, vocales y mentales. Las 
actividades son de índole psicológico y físico al momento de ejecutarlas, por lo que se comprende 
que las actividades llevadas a cabo son un entrenamiento Psico-físico. 
Este entrenamiento Psico-físico se diferencia del entrenamiento atlético porque no solo se requiere 
que los actores ejerciten su anatomía, sino que también logren activar su imaginación, creatividad, 
voluntad, para que de este modo adquieran un gran nivel de concentración, dosificando a voluntad 
su energía creadora.   
Jerzy Grotowski (1989) creador teatral expone: 
No queremos recetas, estereotipos, prerrogativa de los profesionales. No tratamos de 
responder este tipo de preguntas: ¿Cómo mostrar la irritación?, ¿cómo caminar?, ¿cómo 
debe representarse Shakespeare?, porque éste es el tipo de cuestiones que generalmente se 
preguntan. En lugar de eso le preguntamos al actor: “¿cuáles son los obstáculos que 
bloquean su camino para alcanzar el acto total que debe comprometer sus recursos 
psicofísicos, desde lo más instintivo hasta lo más racional? Debemos encontrar qué es lo 
que lo detiene en el ámbito de la respiración, del movimiento y, lo más importante, del 
contacto humano. ¿Qué resistencias existen?, ¿cómo pueden eliminarse? (p. 178). 
El problema esencial es darle al actor la posibilidad de trabajar “en seguridad”. El trabajo de 
un actor está en peligro; está sometido siempre a la continua supervisión y observación. Se 
debe crear una atmósfera, un sistema de trabajo en el que el actor sienta que todo lo que 
haga será entendido y aceptado. Es justamente en el momento en que el actor comprende 
esto cuando se revela (p.180).  
 
En el caso de la obra “El Baile del Mercachifle”, el entrenamiento para actores  se trabajó con 
varias actividades físicas y vocales, guiadas por fichas técnicas para abordar un objetivo en 
concreto; a continuación detallamos el proceso y los objetivos trabajados personalmente para cada 
sesión de entrenamiento, los cuales están respaldados con sus respectivos videos:  
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1) Diagnostico físico y vocal  
 
 Empezamos el proceso de investigación evaluando el estado físico y vocal del actor con 
varias actividades; se creyó que  sería bueno ejercicios dónde se enfoque la relación 
existente entre el actor con su cuerpo; conciencia del eje vertical sobre el espacio, 
conciencia del eje horizontal sobre el espacio, estiramiento de músculos combinados con la 
respiración que posee. Dicha evaluación nos permitió encontrar tensiones:   en la cintura se 
encontró un problema de disociación con la pelvis, se reconoció que la respiración y 
espiración   por momentos es entrecortada. El obstáculo destacado es el flujo de 
pensamientos que distraen la concentración del actor, esta tensión  derivara en continuas 
manifestaciones en los entrenamientos, que conforme avanzó el proceso se abordó para 
aquietar los pensamientos y disponer en el actor la concentración y energía requerida.  
 
- Ficha No 1, correspondiente a la sesión del: 29/ 08/ 2013  
Objetivo: Las siguientes actividades abordan un entrenamiento físico  del actor para 
diagnosticar su estado físico. 
 La voz es muy importante en un entrenamiento actoral, requiere de un trabajo exclusivo,  
también en este proceso de investigación elaboramos una evaluación vocal en el actor; las 
actividades realizadas permitieron abordar: la respiración, la apertura de laringe, y 
conciencia de resonadores. En este aspecto se percibe una tensión en el rostro al parecer por 
un sobre esfuerzo en la realización de los ejercicios vocales. Nuevamente por momentos 
reconoce que posee una respiración y espiración entrecortada o fragmentada. También en 
este caso se reconoció que el proceso debía dar solución al problema de respiración y 
espiración fragmentada.  
 
- Ficha No1b, correspondiente a la sesión del: 29/ 08/ 2013 
Objetivo: las siguientes actividades permiten abordar un patrón de actividades vocales para 
el entrenamiento actoral con el fin de diagnosticar vocalmente al actor. 
2) Estímulo sonoro: 
 Durante el proceso de entrenamiento es necesario ejercitar la imaginación en el actor, 
permitiendo que su observación aguda sobre sí mismo devenga en concentración; si es 
consciente de cómo trabajan en conjunto su anatomía y sus pensamientos, estará en 
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capacidad de combatir sus bloqueos. Para ayudar a la concentración e imaginación del actor  
en el entrenamiento acompañamos de música, creada para específicamente para el 
entrenamiento.  Se logra observar mejor disponibilidad hacia cada ejercicio del 
entrenamiento.    
- Ficha No 2, correspondiente a la sesión del: 05/ 09/ 2013 
Objetivo: Las siguientes actividades abordan un entrenamiento psico-físico y psico- vocal 
para el actor. 
- Ficha No 4, correspondiente a la sesión del: 19/ 09/ 2013 
Objetivo: Las siguientes actividades abordan un entrenamiento psico-físico y psico-vocal 
para evaluar la apertura de laringe que posee el actor. 
- Ficha No 5, correspondiente a la sesión del: 25/ 09/ 2013 
Objetivo: Evaluar apertura de laringe coordinando respiración, movimiento. 
3) Técnicas de relajación; relajación progresiva: 
 A partir de la  ficha  6 de entrenamiento de la variable “liberación del actor” se incorporó 
las técnicas de relajación que ayudarán a que un actor logre relajar sus pensamientos. 
Primero se incorporó la “relajación progresiva” de E. Jacobson, técnica que consiste en 
tensionar los músculos del cuerpo por un tiempo determinado para luego dejarlos sin 
tensión. Lo que se procura con esta técnica es que al relajar los músculos del cuerpo, esta 
sensación física de bienestar va ser receptada por el pensamiento de buena manera y 
también logrará relajar la mente.  Obteniendo una relajación física y mental en el actor.   
 
- Ficha No  6, correspondiente a la sesión del: 03/ 10/ 2013 
4) Relajación autógena:  
Objetivo: Respirar para encontrar la relajación, conociendo la relajación progresiva. 
 A continuación aplicamos la segunda técnica de relajación al entrenamiento que realiza un 
actor, dicha técnica es desarrollada por J. H. Shultz, se la conoce como: “relajación 
autógena”. Se diferencia de la “relajación progresiva” porque no estimula los músculos en 
base a tensarlos y relajarlos, esta técnica (relajación “autógena”)  requiere que el actor esté 
en un estado de pasividad física (sentado, acostado), y con un una inducción de su propia 
voz al repetir varias frases verbales estimulará la conciencia física del cuerpo en el espacio 
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(calor, peso, respiración, ritmo cardiaco), además estimulará el sistema vegetativo,  
permitiendo lograr calmar sus pensamientos en este estado de relajación, obteniendo 
también un estado de bienestar mental y físico. 
5) Conciencia al respirar:      
 Sumó a esta exploración en relajación, la conciencia que debe tener el actor al respirar, esto 
se puede descubrir con las distintas técnicas de respiración para controlar estados de tensión 
emocional. Y basados  en los ejercicios del “Centro Territorial de Recursos para la 
Orientación, la Atención a la Diversidad y la Interculturalidad, C.T. R. O. A. D. I 
(Albacete)  se re-descubrió cuán importante es la respiración para controlar el flujo de 
pensamientos y cuan beneficioso puede ser para el actor reconocer el manejo de la 
respiración cuando se encuentre tenso.  
Citamos lo que el C. T. R. O. A. D. I. expone acerca de la respiración: 
Un control adecuado de nuestra respiración es una de las estrategias más sencillas 
para hacer frente a las situaciones de estrés y manejar los aumentos en la activación 
fisiológica. Unos hábitos de respiración son muy importantes porque aportan al 
organismo el suficiente oxígeno para nuestro cerebro.  
El objetivo de las técnicas de respiración es facilitar el control voluntario de la 
respiración y automatizarlo para que pueda ser mantenido en situaciones de estrés 
(p. 10).         
 
- Ficha No 7, correspondiente a la sesión del: 17/ 10 /2013 
Objetivo: Respirar para encontrar la relajación auto dirigida (“relajación autógena” 
autodirigida) 
- Ficha No 8, correspondiente a la sesión del: 07/ 11/ 2013 
Objetivo: Activar mediante actividades físicas la capacidad de espontaneidad que tiene un 
actor 
- Ficha No 9, correspondiente a la sesión del: 14/ 11/ 2013 
Objetivo: Incorporar un patrón de ejercicios físicos, vocales y de relajación a manera de 
calentamiento actoral. Con el fin de disponer mental, sicológicamente, vocal y actitudinal al 
actor previo a ir a la escena. 
6) Entrenamiento integral:  
 Un hallazgo esencial fue comprobar que el entrenamiento actoral no son actividades 
dispersas y aisladas, por el contrario este proceso requirió que se integren los ejercicios 
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físicos, vocales, y de relajación. Al emplear un entrenamiento integral en el actor se logra 
buenos resultados cuando este se encuentre en el escenario,  al menos sabrá identificar 
bloqueos y técnicamente tratará de liberarlos de la mente y del cuerpo. El entrenamiento fue 
un buen mecanismo de evaluación individual tanto en lo físico, en lo vocal y en la 
relajación física y mental.   
 
- Ficha No 10, correspondiente a la sesión del: 05/ 12/ 2013 
Objetivo: Ir incorporando un calentamiento que contenga ejercitación física, Psico-física, 
vocal, emocional a través de la relajación autógena. 
7) Refuerzo de actividades vocales:  
 
 Sin descuidar que el entrenamiento es un proceso individual, íntimo del actor, y además una 
constante evaluación, se evidenció qué, por momentos se debe reforzar un área específica, 
para la sesión correspondiente a la ficha 12 se abordó un refuerzo del entrenamiento vocal 
en lo referente a: dosificación, colocación de resonadores, volumen y dicción.       
- Ficha No 12, correspondiente a la sesión del: 19/ 12/ 2013 
Objetivo: Procurar una evolución de las posibilidades vocales que posee el actor con un 
calentamiento vocal. 
- Ficha No 13, correspondiente a la sesión del: 26/ 12/ 2013 
Objetivo: Disponer las actividades de calentamiento en nivel físico, vocales y de relajación 
progresiva y autógena. 
8) Liberación de impulsos en la acción:  
 En este momento del proceso nos evaluamos: ¿cómo liberamos los impulsos, si el actor 
conoce un trabajo físico, vocal y además sabe relajarse física y mental a voluntad? Para dar 
una solución posible a este cuestionamiento, dispusimos que se trabaje el entrenamiento 
mediante las “acciones básicas” de Laban, este proceso físico y mental, a través del 
reconocimiento de las calidades y cualidades del movimiento (acción) ayudará a liberar los 
impulsos en el actor.    
 
- Ficha No 14, correspondiente a la sesión del: 02/ 01/ 2014 
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Objetivo: Descubrir el impulso interno y exteriorizarlo con el movimiento físico. 
- Ficha No 15, correspondiente a la sesión del: 09/ 01/ 2014 
Objetivo: Liberar los impulsos 
9) Dinámica del entrenamiento actoral:  
 La importancia que dé el actor a su entrenamiento es vital; como un hábito incorporado a su 
propia metodología de trabajo interno-externo, logrará crear un ambiente en el cual 
identificara conscientemente por donde comenzar a voluntad su entrenamiento. Sin 
embargo para que este entrenamiento sea llevado a cabo tiene que contener actividades 
físicas, vocales y de relajación física y mental.     
 
- Ficha No 16, correspondiente a la sesión del: 16/ 01/ 2014 
Objetivo: Disponer la voluntad del actor de manera proactiva. 
10) La tensión constante:  
 En este caso  la sesión 17 de trabajo, se localizó una zona  recurrente en el actor; se 
mostraba tensión en el rostro, por lo que percibía el actor. La solución que se propuso es 
experimentar el entrenamiento enfocado en el rostro del actor, a través de: “relajación 
progresiva”, dicción de trabalenguas, apertura de laringe, exploración de las “acciones 
básicas” de Laban, en el rostro.  Muestra esta intervención sobre el rostro que se puede 
mejorar la conciencia corporal del actor, además ayuda a la concentración sobre una tensión 
física y la posibilidad de abordarla para relajarla paulatinamente.     
 
- Ficha No 17, correspondiente a la sesión del: 23/01/ 2014 
Objetivo: Aplicar a una zona específica del cuerpo del actor actividades para lograr 
distensión en el rostro. 
11) Evaluación:  
 Todas las propuestas de entrenamiento mediante ficha, se realizaron con el objetivo de 
cuestionarse, ¿si es pertinente en el actor realizar un entrenamiento actoral consciente 
previo a su encuentro con el personaje? Este cuestionamiento se responderá  cuando 
evaluemos que influencia existe del entrenamiento actoral realizado en la obra “El Baile del 
Mercachifle”  
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Con un total de 17 sesiones planificadas, se abordaron: la variable liberación del actor, la dimensión 
entrenamiento actoral, los indicadores tanto del entrenamiento físico como del  entrenamiento 
vocal. Al que sumamos en el proceso de investigación, el entrenamiento en relajación física y 
mental para el actor. 
Nota: Todas las fichas se adjuntan en anexos. No se incluyen las fichas No 3,  No 5 y No 11 porque 
significó el trabajo de un día reforzado en  la anterior sesión de entrenamiento.  
Esta perspectiva de trabajo proporcionó información valiosa para evaluar  el estado físico y vocal 
del actor en primera instancia. También se evidenció que el actor no solamente debe ejercitarse a 
nivel físico y vocal sino que requiere también de un trabajo en relajación dentro de su 
entrenamiento, por lo cual se sumó en segunda instancia  técnicas  de relajación muscular y mental. 
El objetivo pretendido con este entrenamiento procura  que durante todo este proceso de 
concienciación del cuerpo del actor, él pueda identificar dónde se encuentran tensiones o bloqueos 
que no le permiten fluir en su preparación. 
3.7.1.1.1 Comprensión conceptual del bloqueo    
Para poder identificar tensiones y bloqueos  en la realización del entrenamiento  es necesario 
ampliar la comprensión conceptual del actor.  Reconocer  los componentes del Psicoanálisis como 
son: “el ello”, “el yo” y “el súper yo” de Sigmund Freud, ayudarán a comprender los motivos y 
circunstancias por las que afloran las tensiones mentales, y además brindará una perspectiva social a 
una problemática que parte del individuo en este caso del actor con sus propias circunstancias.  
En el proceso de entrenamiento actoral llevado acabo para la presente investigación, se han 
encontrado bloqueos o tensiones, los cuales provienen tanto del intelecto como de la anatomía 
física, pero para tener en claro la noción de bloqueo como una consecuencia de factores externos 
que influyen en la vida mental del individuo (actor),  es necesario esclarecer el concepto de “súper 
yo” acuñado por S. Freud.  
Freud (1974): 
Esta génesis del súper –yo constituye el resultado de dos importantísimos factores: 
biológico uno y de naturaleza histórico el otro (…) (p.2714). 
(…) La génesis del  súper – yo, por su diferenciación del yo, no es, ciertamente, nada 
casual, pues representa los rasgos más importantes del desarrollo individual y de la especie 
(p.2714). 
El ideal del yo presenta, a consecuencia de la historia de su formación, una amplia relación 
con las adquisiciones filogenéticas del individuo, o sea, con su herencia arcaica. Aquello 
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que en la vida psíquica individual ha pertenecido a  lo más bajo es convertido por la 
formación del ideal  en lo más elevado del alma humana, conforme siempre a nuestra escala 
de valores (p. 2715). 
No es difícil mostrar que el ideal del yo satisface todas aquellas exigencias que se plantean  
en la parte más elevada del hombre (p. 2715). 
La religión, la moral y el sentimiento social –contenidos principales de la parte más elevada 
del hombre (…) (p.2715).  
     
“El súper Yo” hace referencia a un nivel o fuerza que está más allá del control de los seres 
humanos, es decir  una represión constante y de la cual por momentos es imperceptible a la 
conciencia humana, Freud lo denomina “súper yo” o ideal del yo. El actor como los seres humanos 
están regidos por normas, por las convenciones sociales (religión), por la  ideología; no siempre es 
favorable para la libre actividad creadora y se transforma en un agente represor  que atraviesa a los 
seres humanos constantemente generando bloqueos en su vivir social. El “súper yo” funciona como 
un represor constante del individuo sobretodo de “el ello”  la parte liberadora, los instintos del ser 
humano a nivel físico y emocional, porque es la encargada de satisfacer los placeres del individuo; 
en cuanto al “yo”, actúa balanceando la fuerza del “súper yo” y  “el ello”, es decir la capacidad que 
tiene un ser humano para manejar la moral y los impulsos, puede llamársele conciencia.  
Posiblemente a lo largo del proceso de esta investigación la ideología imperante que reprime la 
creatividad y voluntad, se ha estado manifestando de manera inconsciente, dado que el actor no 
solamente conlleva su mundo interior en su trabajo actoral sino que además es determinado por el 
conjunto social al que pertenece. En momentos dados enfrenta conflictos con el sistema de valores 
sociales que norman sus actividades, evitando que libere  a voluntad su energía creadora. Por ello es 
fundamental  localizarlos para saber y comprender cómo el actor se libera de estos bloqueos.  
Los beneficios del entrenamiento para el actor se observan cuando logra activar su cuerpo, su 
voluntad y creatividad de manera práctica.  
Ahora me detendré en dos ejemplos de fichas: la primera permitirá exponer que  actividades físicas 
se realizó prácticamente.  El segundo ejemplo descubriremos  como se integró actividades vocales, 
físicas y de relajación física y mental, en una sola ficha de entrenamiento. Se puede dejar constancia  
que en el transcurso de las sesiones, el tiempo destinado al entrenamiento físico en la primera ficha 
es mayor  que en la ficha No.17.  Y el tiempo de la ficha No. 17 en proporción al tiempo dela ficha 
No. 1 es proporcional pero integra actividades físicas, vocales y de relajación física y mental.       
1) La primera ficha corresponde a la sesión 1, donde se evaluó al actor a nivel físico. 
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Se realizará cada ejercicio de manera práctica y esta se registrará en video
Postura Cero 4 min fisico
descoyunturas de cabeza 3 min fisico
Descoyuntura cuello 2 min fisico
Descoyuntura pecho 2 min fisico
Descoyuntura hombros 2 min fisico
Descoyuntura  codos y manos 2 min fisico
Descoyuntura cintura 2 min fisico
descoyuntura pelvis 2 min fisico
Descoyuntura rodillas 2 min fisico
Descoyuntura pies 2 min fisico
Postura cero 4 min fisico
12 min fisico
3 min fisico Reconocer el eje vertical
3 min fisico
3 min fisico
3 min fisico
3 min fisico
Postura cero 4 min psico físico relajación
Calentamiento Variable  liberación del actor
Objetivo
Las siguientes actividades abordan un entrenamiento físico para el actor 
Procedimiento
Actividades Duración Nivel/ Físico / 
vocal / emocional 
Objetivo
Extención de columna  en 
columpio arriba y abajo en 8 
tiempos
vincular respiración y movimieto
Extensión de vertebras 
sentado y en punta sin tocar 
el suelo los pies
vincular respiración y movimieto
Concientizar la columna vertebra en el 
plano vertical, la respiración  viculado al 
movimiento físico
Descender en el eje vertical 
en tiempos de 8, 4, 2, 1/ 
Descendente y ascendente
Ejercico de piso de tension y 
relajación en 4, 2, 1
extención de columna en el 
piso extremidades inter tensonar y relajar músculos desde el tronco
extención de columna, 
rodilla al pecho en  4, 2, 1 vincular respiración y movimieto
 
Ficha No.1 Evaluación física al actor. 
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2) La ficha  No. 17, además de integrar actividades fiscas, vocales y de relajación,  permite 
observar  que actividades se realizaron para enfrentar la tensión en el rostro del actor. 
Postura cero 3 min psico-físico
Coyunturas orden descendente 
masaje del rostro 2min físico
estrirando y contrayendo sus músculos 3 min físico
hall, hell, kil l , etc., indentificando el borde nasal 3 min psico-vocal
Resonadores con posturas psico-vocal
k en cuatro puntos de apoyo, n en cunquillas, 
g frente al piso 5 min
Trabalengua con esfero "quienes son…" 3 min vocal
exploración movimiento deslizar psico-físico
desde el rostro 5 min
postura cero y relajación autógena 5 min psico-físico
Cuestionario ficha 17:
¿siente menos tensión el rostro?
¿aparte del rostro que zona localiza con más tensiones? ¿de qué tipo son, musculares, oseas, otra especifique?
¿esfrecuebte esta tensión? ¿si o no, por qué?
Calentamiento Variable  liberación del actor
Objetivo
aplicar a una zona especificar del actor para destensionar el rostro
Procedimiento
se realiza cada ejercicio prácticamente y con el cuestionario verificar si existe 
reacción al objetivo
Actividades Duración Nivel/ Físico / vocal 
/ emocional 
obsevaciones
Ficha No. 2  Integración de actividades físicas, vocales y de relajación, al entrenamiento para 
actores. 
 3.7.1.2  Relajación para actrices y actores  
Si el entrenamiento para actrices y actores se realiza con actividades física y vocales estas pueden 
generar un poco de tensión o bloqueos en el actor, es recomendable, si siente que el entrenamiento 
le genera tensiones,  que tome conciencia  y decida abordarlos. Una alternativa para abordar las 
tensiones del entrenamiento,  es que  dentro del trabajo actoral existan ejercicios (técnicas) de 
relajación física y mental. 
Por relajación nos referimos a la disminución de alteraciones físicas y mentales que puede tener un 
actor en el caso que un entrenamiento actoral realizado ha generado tensiones. La investigación se 
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ha propuesto revisar dos técnicas de relajación: la relajación progresiva y la relajación autógena, 
para explorar si son complementarias al trabajo del actor y si se pueden combinar en un 
entrenamiento actoral. 
La aplicación de las técnicas de relajación actoral en el trabajo realizado permitió que también 
ejercitemos la imaginación del actor.  
Estas mencionadas técnicas se pueden aplicar dentro del entrenamiento para actores y actúan bajo el 
control del actor, pues se requiere de su anatomía, en el un caso “Relajación progresiva” de E. 
Jacobson, y en el otro caso de su voz “Relajación Autógena” de J. Shultz. 
 Descripción de la “Relajación Progresiva”: 
La primera técnica de relajación aplicada permite reconocer puntos de tensión que se 
generan en los músculos del cuerpo,  y al ubicarlos por secciones, se propone tensarlos al 
máximo por un tiempo de 7 segundos, seguido de la distensión del músculo completamente 
por 7 segundos más, entre cada segmento de músculos que se procede a tensar y destensar 
en el cuerpo existen tres segundos de intervalo. 
 Descripción de la “Relajación Autógena”: 
La segunda técnica de relajación es conocida cómo relajación autógena, deriva de la 
hipnosis para lograr un estado de relajación. Sin embargo lo que le caracteriza a la técnica, 
es que aquí no se requiere la intervención de un guía que conduzca la técnica,  sino  que 
propone que sea la propia persona la que al escuchar su voz pueda auto sugestionarse y 
generar un estado de bienestar. Esta técnica actuará sobre su mundo interno, permitiendo al 
actor evaluar  si existieron tensiones o bloqueos durante su entrenamiento físico o vocal, y 
determinar cómo canalizar estos bloqueos mientras avanza la relajación. Este proceso se da 
por un estado de repetición de frases matriciales que ayudan a que el inconsciente del actor 
reciba señales y active el sistema simpático y parasimpático, es decir que la frase dicha por 
el actor en estado de concentración profunda activará internamente  mecanismos para 
canalizar la tensión y bloqueos. 
Propongo en la ficha No 16, un ejemplo dónde se combina tanto los ejercicios físicos y vocales 
como también las relajaciones progresiva y autógena: 
- La ficha No. 16 contiene actividades físicas, vocales e incluye en el transcurso del 
entrenamiento la relajación progresiva y la relajación autógena o mental. 
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postura cero 3 min psico-físico
estiramiento  con esfero en segmentos 3 min físico - vocal
contracción y distención en segmentos 4 min psico-físico
apertura de laringe - bostezo 3 min vocal
exploración cualidades 5 min psico-físico
sostenido, flexible, liviano / rápido, directo, pesado
Resonadores corporales 5 min Psico-vocal
Lam, Vam, Ram, Yam, Ham, Om, Ahum
Realajación autógena 3 min emocional
Con audio 3 min emocional
cuestionario ficha 16:
¿Ha logrado identificar cual es el estado de voluntad hacia el calentamiento? ¿definalo con una palabra?
¿Ha ayudado el recurso de audio para lograr una relajación emocional? ¿si o no y por qué?
¿identifica sus cualidades de movinientios? ¿Cuáles identifica que usa con frecuencia?
Actividades Duración Nivel/ Físico / 
vocal / emocional 
obsevaciones
Calentamiento Variable  liberación del actor
Objetivo
Disponer la voluntad del actor de manera proactiva
Procedimiento
se realiza ejecutando prácticamente cada ejercicio en el 
orden establecido.
Ficha No. 3 Integración de la relajación progresiva y relajación autógena al entrenamiento actoral. 
3.7.1.2.1 Influencia del entrenamiento para  actrices y actores en la obra 
“El baile del Mercachifle” 
Esto es posible obteniendo resultados prácticos del entrenamiento para actores y revisando el 
desempeño del actor mientras interpreta los personajes en la obra “El Baile del Mercachifle”. 
Revisemos que partes está libre de tensiones y también  mencionemos las partes dónde se 
encuentran presentes ten.  Las tensiones que se apreciaran son físicas, vocales y del pensamiento: 
 Escena No. 1 (Conociendo al Don Juan)  
En  la primera escena el cambio de personajes generó un poco de tensión. Una dificultad la encontró 
el actor con la caracterización gestual y vocal del personaje “Don Carlitos”. El motivo de la tensión 
en el pensamiento se produce por diferenciar el tono vocal que posee una persona de 70 años. Sin 
embargo la acción verbal “revelar un secreto” al público, permitió que este contacto le ayude al 
actor aligerar la tensión que se manifestó  con el personaje. Las acciones cumplen un objetivo en 
este caso la escena está dedicada a manifestar su pesar por la desaparición de su amigo “Don Juan”.  
Esta es la tarea del actor circular por las acciones cumpliendo  cada objetivo que tiene en su hacer 
vocal y gestual.  El actor al reconocer la “partitura” de acciones creada  disminuirá la ansiedad  que 
aflora si está preocupado de la presencia física del personaje que encarna.      
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 Escena No. 2 (Aparece el Don Juan convertido en mercachifle)      
El desempeño actoral, es activo, sin pausas, rítmico. El problema de gesticulación y tensión en el 
rostro es imperceptible, podemos comprobarlo cuando ingresa el personaje “el mercachifle” a la 
plaza y se presenta ante el público. Notamos que de acuerdo al rol, la expresividad del actor 
corresponde a un “Don Juan”  ya que ante la picardía, coqueteo e insinuaciones muestran un rostro 
sin tensiones o dureza gestual.  
 Escena No. 2 (Aparecen Dona Amparito, Doña Consuelito y Doña Remedios) 
Una tensión imperceptible se generó al momento de presentar a las tres mujeres en la plaza por 
parte del “Mercachifle”. La tensión se generó por la respuesta del público ante la caracterización 
vocal del personaje femenino “Doña Amparito”. El actor percibió ante la dispersión de la atención 
continuar con  la línea de acción “golpear la puerta de doña Consuelo” y comprobar si la 
transformación gestual y vocal generaba alejamiento de la atención del público hacia la obra. 
Evidentemente continuar con la línea de acción permitió al actor concentrar su atención en la obra y 
evitar dispersarse de la reacción del público. Esto no quiere decir que el actor no toma en cuenta la 
reacción del público, sino que reconoce conscientemente como canalizar las tensiones  para 
concentrar la atención del público hacia la obra, porque  al momento que el actor y el público están 
frente a frente realizan un acto de comunión, y el actor no rechaza las reacciones del público, las 
canaliza.   Se considera que mantener una línea de acción es beneficioso para el actor ya que si 
existe cualquier imprevisto externo al actor este no se desconcentrará en su labor. 
La influencia del entrenamiento ha servido de ayuda para el actor,  si él está en circunstancias de 
exposición ante el público  guiará técnicamente sus tensiones  si estas se presentan. El 
entrenamiento actoral a la actriz y al actor le ayuda a desarrollar agudeza en sus sentidos, en sus 
pensamientos, en sus movimientos; en sus decisiones que toma estando consiente y relajado consigo 
mismo. Esta reflexión destaca que por medio del entrenamiento actoral previo, se puede permanecer 
en el escenario sin tensiones, claro que el entrenamiento del actor se complementa con las 
herramientas técnicas que le guiarán cómo disponerse  a la encarnación del personaje. El proceso 
que realiza el actor con el personaje lo ampliaremos en siguiente capítulo.  
3.7.2 Gestus Social y la relación con el personaje 
Por dónde comenzar un acercamiento hacia el personaje, se preguntará un actor que busca 
herramientas técnicas para solventar sus nociones de actuación.   El presente capítulo investiga y 
explora la necesidad de acercarse al personaje a partir del “gestus social” que denomina el director 
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alemán Bertolt Brecht, y del “análisis activo” creado por Constantin Stanislavski” y además se 
ayuda de la semiótica para indagar el “análisis actancial” aplicado al teatro. Al explorar estas 
herramientas a nivel práctico, se guiará al actor a convertirse en el otro que anhela crear, el 
personaje. Describiremos cómo se produjo el acercamiento hacia los personajes de la obra “Bayle o 
Sainete del Mercachifle”, en especial atención al “Mercachifle”. 
Para investigar la variable “emociones del personaje” se realizó el siguiente proceso de 
acercamiento al texto dramático y a los personajes: primero “análisis actancial”, segundo “gestus 
social” y tercero “análisis activo”. Este proceso es práctico ofreciendo un periodo de estudio y 
exploración por cada aspecto mencionado, que se fijó en las siguientes actividades:   
a) Análisis actancial: 
Lectura comprensiva, estructura dramática, esquema de conflictos actancial, objetivos de 
los personajes. 
b) Gestus social: 
Investigaciones teóricas alrededor del  “gestus social” de la obra seleccionada, línea de 
acciones físicas, objetivos de los personajes, acciones verbales, propuesta de 
improvisaciones.  
c) Análisis activo:  
Improvisaciones para la búsqueda de acciones físicas, búsqueda de acciones verbales en 
base al texto dramático, limpieza de acciones físicas y verbales. 
Ya introdujimos con anterioridad el tema de las emociones del actor y del personaje,  cuando nos 
referimos en el marco teórico a la variable “emociones del personaje”.  Para recordar este 
preámbulo nos ayudamos de la conceptualización “fuerzas motores de la vida psíquica” que realiza 
Constantin Stanislavski respecto al manejo de emociones y sentimientos en el actor.  En si es un 
proceso que facilita la comprensión cognitiva del funcionamiento de las emociones y sentimientos  
que un actor posee. Planteando que un actor requiere de tres elementos (mente, voluntad y 
sentimiento) para manejar las emociones propias, y además sea participe de las emociones y 
sentimientos del personaje.  
Al considerar que el personaje posee un mundo emocional que lo atraviesan en el transcurso de la 
obra y que lo descubriremos con la aplicación del “análisis actancial” a partir del reconocimiento de 
los actantes; estamos preparando la “fuerza motriz psíquica” mente, fuerza que ayudó al actor a 
acercarse a los personajes de la obra seleccionada. 
46 
 
En el actor también están presentes las emociones  pero se efectúa el siguiente proceso psíquico 
(cognitivo): ante determinadas necesidades, regula los pensamientos del objeto de deseo, identifica 
sus emociones, y realiza acciones para satisfacer o no satisfacer sus deseos.   
Nosotros partimos de las acciones que guían al actor previo a la construcción del personaje: análisis 
actancial, gestus social y análisis activo. Acciones que lo guiarán hacia las emociones del personaje. 
Stanislavski, Constantin (2011): 
Al hacer trabajar la mente logramos al mismo tiempo  que la voluntad y el sentimiento se 
incorporen a la labor creadora (p. 364). 
A veces esas fuerzas psíquicas empiezan a trabajar de modo súbito, espontaneo, 
subconsciente, al margen de nuestra voluntad. En esos momentos afortunados, aleatorios, 
debemos entregarnos al flujo espontaneo de su actividad. ¿Pero qué hacer cuando la mente, 
la voluntad, y el sentimiento no respondan al llamamiento creador del artista? En tales casos 
hay que recurrir a los señuelos. Existen no solo en cada uno de los elementos, sino también 
en cada una de las fuerzas motrices de la vida psíquica. No los despertéis a todos de una 
vez. Tomad uno de ellos, la mente, por ejemplo. Es más tratable, más obediente que las 
otras fuerzas; (…) (p. 365).     
      
3.7.2.1 Análisis Actancial: 
Llamamos “análisis actancial” a la preparación técnica que se realiza sobre el texto dramático, a 
través de un proceso semiótico aplicado al teatro. Es un trabajo esencial del actor previo a las 
improvisaciones sobre la obra que se va a poner en escena. Ayuda a  que el actor sea consciente de 
cuáles son las directrices por lo que se ha escrito la obra. Se responderá  a inquietudes sobre por qué 
el autor escribió la obra y por qué los personajes actúan de una manera determinada. Este análisis es 
actancial, porque deviene del concepto de “actante”.  Se conoce como “actante”  al concepto en el 
cual podemos reconocer, cómo el personaje es el poseedor de un sistema de significados o valores 
sociales que le permiten esclarecer porqué se manifiesta y realiza acciones de un modo determinado 
y no otra manera.  
Román, Norma (2007):  
Actante es el elemento de una estructura sintáctica que puede ser común a muchos textos. 
Es una unidad general, no antropomorfa y no figurativa: el Amor, el Odio, la Ciudad, el 
Poder, el Feudalismo, la Ley, etcétera. Tiene solamente una existencia teórica y lógica en el 
sistema de acción (p. 88). 
 
El texto seleccionado para aplicar el “análisis actancial”  es: “Bayle o Saynete del Mercachifle”. Es 
un texto histórico del teatro ecuatoriano, pues data alrededor de 1732, por puño y letra del clérigo y 
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presbítero don Miguel Molina, en el Quito colonial, lugar conocido en ese entonces cómo “Real 
Audiencia de Quito”, cuyo original reposa en la biblioteca “Nacional Eugenio Espejo”, en la 
sección “Literatura Sagrada Ecuatoriana – Siglo XVIII”.  
 Por su modalidad de obra en un solo acto, se decidió que puede aplicarse completamente el 
“análisis actancial” a la presente investigación.  
 Estructura dramática: 
 El texto posee una situación dramática principal: es el encuentro entre un “don Juan” venido a 
menos convertido en novato “Mercachifle”,  con  tres mujeres (Doña Amparo, Doña Consuelo, 
Doña Remedios) que desean seducirlo y de este modo fiarle  productos (telas, agujas, encajes, etc.) 
Las tres mujeres pondrán a prueba su decisión de ser  una persona con honor en sociedad. Para 
brindar ayuda a este cometido del “mercachifle” están los hombres del pueblo (Don Andrés, Don 
Fermín y Don Carlitos)
1
.    
  
                                                             
1
 El texto original no menciona nombres de los personajes, excepto del “Mercachifle” como “Don 
Juan”. El autor solo los define como “Tres Hombres” y “Tres Mujeres”, sin embargo nuestro 
trabajo práctico con el “Gestus social” y el “Análisis Activo” dotaron a los personajes de un 
carácter, una actividad, una edad, y un nombre. Así de este modo: la “mujer 1” se convirtió en 
“Doña Amparo”, perteneciente al barrio de “San Roque”, indígena, con un audaz sentido del humor, 
con una edad de alrededor cuarenta años. La “mujer 2” devino en “Doña Consuelo” perteneciente al 
barrio del “Sagrario”, joven de veinte años de edad, hija de terrateniente español, lleva sombrero. 
Finalmente la “mujer 3”, se convirtió en “Doña Remedios”  pertenece al barrio de “Santa Barbará”, 
mulata, alrededor de treinta y seis años de edad, de carácter seductor y explosivo. El mismo proceso 
se realizó con los “hombres”; en improvisaciones del “gestus social” y el “análisis activo” dieron 
vida a: el “hombre 1” se convirtió en “Don Andrés”,  aguatero de la plaza, con treinta y ocho años 
de edad, indígena, vende de rodillas, cubierto con poncho y ofreciendo agua a los transeúntes de la 
plaza. El “hombre 2” se convirtió en “Don Fermín” hombre joven de veinte y cinco años de edad, 
de la costa, lleva siempre puesto un sombrero de paja, vendedor de hierbas en la plaza. El “hombre 
3” llegó a ser “Don Carlitos”, zapatero, ya entrado en años, alrededor de unos setenta y cinco años 
de edad,  encorvado y con dificultad para ver. Conviven en un mismo lugar, la Plaza más popular de 
la cuidad, y ya que el texto no se especifica donde ocurre la acción, la investigación en fuentes 
históricas  como: “El Pueblo de Quito 1690 – 1810, Demografía, dinámica socio racial y protesta 
popular” de Martin Minchon, FONSAL, 2007 ; “Imágenes de identidad / acuarelas Quiteñas del 
Siglo XIX” de Alfonso Ortiz Crespo, FONSAL, Quito, 2005; y, “Calles, Casas y Gente del Centro 
Histórico de Quito” de Fernando Jurado Noboa, Fonsal, Quito, 2010; permitieron explorar y 
convenir en la puesta en escena, que la acción donde transcurra la obra sea la “Plaza de San 
Fransisco”, antes del terremoto que sufriera Quito  a finales del siglo XIX.      
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 Aplicación práctica del “Análisis Actancial”  
Para abordar el texto seleccionado, se dispuso del análisis actancial que permitió encontrar los 
valores sociales que estén en conflicto alrededor de la obra y que ejemplificaremos en un cuadro 
para su observación. 
Nota: El esquema actancial usado es el creado por la autora Norma Roman Calvo. Nos explica el 
funcionamiento de la estructura del texto a nivel semiótico, es decir a través del reconocimiento de 
los  “actantes”, este análisis nos permitirá reconocer el comportamiento social del personaje en la 
obra dramática. 
Esquema actancial: 
  
 
 
  
 
 
El esquema aplicado a la obra “Bayle o saynete del mercachifle” nos muestra los siguientes 
actantes:  
 
     
 
 
  
 
 
 
 
 
Grafico No.1 Esquema actancial aplicado a la obra “Bayle o Saynete del Mercachifle” 
D1 
Destinador 
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Sujeto 
D2 
Destinador 
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Objeto 
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Oponente 
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Seductor 
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Reconocimiento, dinero  
 Sociedad 
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Hermandad, 
amistad 
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Mujeres 
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Siguiendo este proceso se comprende: la ideología de la obra, cuáles son los roles de los personajes 
y cómo actúan los “valores sociales” del texto en el papel de actantes. 
Actantes encontrados: 
 El actante “destinador” o sujeto de enunciación de la obra. Se refiere a la ideología del 
autor.   Nos responde a la pregunta sobre qué trata la obra. En este caso nos habla de 
economía, falta de dinero, de la subsistencia. El valor que social al que hace referencia es la 
“ética profesional”. 
 El actante “destinatario” ha recibido los valores sociales del actante “destinador”. Es decir 
que el autor se dirige con su propuesta  hacia la sociedad, representado en “los 
comerciantes”. 
 El actante “sujeto”  deviene del actante  “destinador”; es decir que a la “ética profesional” 
se convierte en un “sujeto”, en la obra este rol lo ocupa el personaje “don Juan”, convertido 
en “mercachifle” por la crisis económica. 
 El actante “objeto” es lo que desea vehementemente el actante “sujeto”. En esta obra lo que 
desea el mercachifle es el “honor social”.  
 El actante “ayudantes” son las fuerzas que le permiten acceder sin obstáculos al deseo del 
“sujeto”. En esta obra los ayudantes son los hombres de la obra (Don Andrés, Don Carlitos,  
Don Fermín) son fuerzas que representan valores como: amistad, complicidad y 
hermandad. 
 El actante “oponente” son las fuerzas que se oponen y obstaculizan al “sujeto” para que 
obtenga su  “deseo”. En la obra seleccionada este lugar lo ocupa las mujeres (doña Amparo, 
Doña Remedios, Doña Consuelo)   por que representan: la astucia, el placer, la seducción y 
el pecado. 
 
Estos son los elementos del “análisis actancial” para conocimiento del actor. Un conocimiento 
substancial de la obra que va a encarnar. Su trabajo de mesa es completamente óptimo; ya que los 
elementos con los que trabajará su papel son los necesarios y requeridos. El beneficio de tiempo y 
energía invertidos  por parte del actor bajo este proceso de análisis, se da por que canalizará hacia 
su preparación con el personaje toda la información que se le presente.  
La investigación de datos sobre la obra a más del “análisis actancial”, será positiva porque  no se 
aglomerará en hallazgos sin sistematizar, ya que estos pueden generar tensiones en el actor por 
sobre información de datos acumulados sin fines prácticos.   
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3.7.2.2  Gestus social 
Para trabajar con la noción de “gestus social” nos adentramos en un proceso teórico, y para su 
comprobación en un proceso práctico llevado a cabo en improvisaciones. Primero se investiga el 
“gestus social” de la obra, esto permite constatar cómo se ha realizado el acercamiento al contexto y 
a los personajes de la obra. Segundo el acercamiento al “gestus social” de la obra se da de manera 
práctica, con improvisaciones en escena. El objetivo de las improvisaciones es encontrar un cultivo 
de  acciones físicas y verbales que se desprenden de la creatividad y propuestas del actor.  
Llamamos “gestus social”  al rol social, que ocupan los personajes en la obra dramática, y esto lo 
descubrimos mediante  el “análisis actancial” realizado a la obra dramática. Llevamos a cabo este 
trabajo para que el actor pueda descubrir prácticamente qué acciones físicas,  y qué acciones 
verbales están presentes, y además establecer cuáles son las relaciones sociales existentes que 
describen al personaje a encarnar  como un individuo en  sociedad, dentro  del contexto de la obra 
dramática. El término “Gestus Social” es acuñado por el director y dramaturgo alemán Bertolt 
Brecht.      
Brecht, Bertolt (1970):  
Por gestus entendemos un complejo de gestos y ademanes, de naturaleza muy variada, que 
– junto con expresiones orales – constituyen la base de una situación dada que está viviendo 
un grupo de hombres y que determina la actitud total de todos los que participan en ese 
suceso (un juicio, una deliberación, una pelea, etcétera) o un complejo de gestos y 
expresiones orales que, al presentarse en un individuo, desencadena determinados 
sucesos… (p. 64). 
Un gestus define las relaciones entre personajes. El desempeño de una tarea, por ejemplo, 
no determina un gestus, en tanto no implique una relación social como serían la explotación 
o la cooperación (p.64). 
 
3.7.2.2.1  Investigación del “Gestus Social” en la obra dramática 
seleccionada 
Conociendo el valor social que afloró con el “análisis actancial”,  buscamos  el “gestus social”. El 
valor social encontrado es el “honor”; esto quiere decir que nuestra búsqueda para las acciones 
físicas y verbales (gestus) se relacionaran  con este valor social. Recordemos que este valor deviene 
del “actante objeto” que busca vehementemente el “actante sujeto”.       
Para encontrar los elementos del “gestus social”  nos apoyamos en investigaciones relacionadas al 
momento histórico en que se da las acciones de la obra y tienen como eje central la temática que 
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buscamos  o al menos guarden relación con nuestro “gestus” (el honor). Esta indagación permitirá 
codificar los elementos escénicos (objetos, personajes, relaciones social, ambientación, etc.) que 
serán llevados a escena para ser improvisados, es decir aplicamos prácticamente la noción de 
“gestus social”, para conocer el comportamiento social de los personajes.  
Damos a conocer algunos ejemplos que nos acercaron al “gestus social” de la obra “Bayle o 
Saynete del Mercachifle”:   
1) La investigación del autor Christian Buschges con su trabajo “<<LAS LEYES DEL 
HONOR>> HONOR Y ESTRATIFICACIÓN SOCIAL EN EL DISTRITO DE LA 
AUDIENCIA DE QUITO (SIGLO XVIII)” aportó un gran conocimiento sobre nuestro 
“gestus social” porque permitió al actor contextualizar la época en que sucede las acciones 
del obra seleccionada,  y además muestra claramente cómo se llevaban a cabo las relaciones 
sociales en la “real Audiencia de Quito” para el 1700, época aproximada en que el autor 
Quiteño da vida a su obra “Bayle o Sainete del Mercachifle” 
Buschges, Christian (1997), en el capítulo III “EL CONCEPTO DE HONOR EN EL DISTRITO 
DE LA AUDIENCIA DE QUITO” expone: 
… he intentado responder mostrando la base primordialmente social o, mejor dicho, 
estamental que tuvo el concepto del honor en el distrito de la Audiencia de Quito. Al lado 
de rasgos más bien individuales y de componentes de virtud y a pesar de algunas críticas de 
la mentalidad predominante, el concepto de honor era la expresión de la distinción y 
exclusividad social, o sea de la reclamación de tal posición social, perteneciente en su 
esencia a un grupo social y, ante todo, a los nobles o personas que reclamaban tal estatus. 
De esta manera, el concepto de honor sirvió como instrumento para regular las relaciones y 
la estratificación social… (p. 78). 
… el siglo XVIII estuvo marcado por una crisis económica, originada por el descenso de la 
producción manufacturera… (p. 81) 
      
Los resultados que se obtuvo de esta consulta al documento mencionado, fue constatar cómo se 
daban las relaciones sociales de personas en el Quito del 1700, ya que el documento está basado en 
fuentes de índole judicial, en el cual se aprecia modos de pensar, de actuar, de expresarse propios y 
fidedignos de la época.  
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Es evidente reflexionar para el actor, que existen relaciones sociales desiguales y en conflicto por 
mantener el honor en la sociedad, esta pista permite conjeturar  porque el autor lleve al personaje 
“Don Juan” a tener la condición de “Mercachifle” en el Sainete.     
2) La fuente  de estudio esclarecedora acerca de la redacción del texto  dramático seleccionado 
fue el manuscrito original en el que se halla la obra “Bayle o saynete del Mercachifle”. Se 
recalca que el acercamiento que tuvimos a la obra seleccionada se da por la única 
publicación existente para el público  de Editoriales Clásicos “Ariel”,  No. 17, que realiza 
un estudio del “Teatro Ecuatoriano”, tomo uno; y que abarca las fuentes literarias 
dramáticas correspondientes a la época precolombinas y época colonial por parte del crítico 
literario, Sr. Doc. Hernán Rodríguez Castelo (Miembro de la Academia Ecuatoriana de la 
Lengua). Esta fuente aporta con sucesos cognitivos para el actor y también aporta a la 
creación del “Gestus Social” porque permitió conocer  las manifestaciones teatrales en la 
época colonial y de la cual se destaca el “Sainete” seleccionado.  
Rodríguez, Hernán (s.f): 
El sainete, que se aclimató muy bien en el medio quiteño, y, por ello mismo, ha 
sobrevivido hasta nuestros días, se nutre de las costumbres populares de la época. 
Molina tiene en el “Bayle o sainete del Mercachifle”, quiteñísima historia de un 
nuevo rico que se empobrece por dárselas de galán; empobrecido, de mercachifle 
rehace su fortuna, y entonces se muestra inabordable a tres damas  de mantilla y 
pañico que quieren obtener sus favores (p. 18). 
 
En esta investigación es de vital importancia el texto dramático ya que reconocemos en él, 
cómo el autor ha planteado la relación social, las acciones físicas y verbales de los 
personajes en una situación dada; se afirma de este modo que el texto “Bayle o Saynete del 
Mercachifle” contiene los elementos requeridos para obtener el “gestus social” Brechtiano.      
La indagación que realizamos con el manuscrito original aporta a la creación del “gestus 
social” por parte del actor de la siguiente manera:  
 Coincidió en argumentos sobre el contexto  histórico en que se la da acción de la obra entre 
1700 a 1733 
 Comprobamos que en el texto publicado por Clásicos “Ariel” existen omisiones textuales 
que aparecen el en texto original; esto ayudó al actor a verificar su fuente de estudio para 
reconocer los diálogos. 
 El texto dramático se halla dentro un “Ramillete de barias y diversas flores del discurso”, 
escrito a puño y letra por el autor Diego Molina. De este conocimiento podemos destacar 
que comprobamos la situación en que se encontraba el autor,  pues llegamos a conocer que 
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fue clérigo y  presbítero, y que además tiene una producción teatral de índole religiosa  
compuesta por loas, pero que destaca el “Bayle o sainete del mercachifle” por ser de 
carácter cómico.  
 Con el conocimiento de ambos textos, el publicado  y el manuscrito original, se puede tener 
un acercamiento al ritmo interno de diálogos de la obra, cosa importante en este caso, ya 
que los diálogos conservan identidad propia, una suerte de “castellano quiteñizado” donde 
circunvalan el coloniaje ibérico y la apropiación ancestral americana del lenguaje 
extranjero. 
3) Para completar el acercamiento al personaje “Don Juan” de la obra seleccionada se decidió 
revisar las referencias teatrales que existe sobre dicho personaje, escritas y en llevadas al 
cine, por Tirso de Molina, Moliere,  José Zorrilla y Lord Byron. Esta revisión dotó un 
conocimiento al actor de las características del “Don Juan”. Se planteó esta opción porque 
en la obra seleccionada el autor Diego de Molina, recalca la condición de su personaje 
principal como un “Don Juan” venido a menos por ser galán con las mujeres. En las tres 
versiones revisadas el componente general del “don Juan” es el de un burlador de las 
mujeres aristocrático, característica que se relaciona con el “gestus social” del honor que se 
investigó y se llevó a escena, con la diferencia que las burladoras del honor para el don Juan 
aquí fueron las tres mujeres (“Doña Amparo”, “Doña Consuelo” y “Doña Remedios”) 
propuesta dramática del autor quiteño Diego Molina.  Este es un conflicto erótico 
(masculino versus femenino por seducción) que se encuentra supeditado al de honor social 
que busca igualmente el Mercachifle. Es un conflicto cómico que dota al sainete de vida y 
permite improvisar, crear y divertirse al actor.                           
Estos son elementos que dan cuenta del “gestus social” que posee la obra de acuerdo a la época en 
que fue escrita, y son a nuestro modo de ver  pistas para que el actor encuentre elementos para 
construir su personaje, ya sea estos externos como: objetos, textos escritos, referencias musicales, 
imágenes, vestuario, Etc.  Estos elementos son concretos, ideales para la búsqueda de acciones 
(verbales y físicas) y para el desarrollo de la creatividad como también de la espontaneidad.   
Con ellos el actor diseñó improvisaciones para detectar qué acciones físicas o verbales emanan de 
los personajes una vez creado el “gestus social”.    Es motivo para recalcar que la conjugación de 
ambos indicadores (análisis actancial y gestus social)  dotaron a la puesta en escena de elementos 
simbólicos que permiten una interacción con el trabajo actoral llevado acabo.  
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3.7.2.2.2 Acciones desarrolladas a partir del “gestus social” 
El actor  para encontrar las acciones que realizan los personajes en la obra seleccionada partió de 
realizar improvisaciones libres alrededor del “gestus social” encontrado. Este elemento dramático  
se exploró con varias escenas con objetos (vestidos, telas, canastas, comida, vasos, botellas, 
ladrillos, yute, cajas de madera, máscaras, cuero, fotografías etc.) y conceptos que giraban alrededor 
del honor en la época de 1700 (temor, conciencia de clase, seducción, camaradería, erotismo, amor, 
oficios).   
 Tres  improvisaciones se realizaron el 03/ 10/ 2013 y  exploraron: a) ¿cuál es el 
comportamiento seductor del “Don juan” con las doncellas de la ciudad?, b) la relación 
social entre nobles y el pueblo, c) Confesión de hazañas amorosas del “don Juan” a sus 
camaradas.  
 El encuentro con la escena el 10/ 10/ 2013 se improvisó: a) los sueños húmedos del “don 
Juan”, b) ¿cómo es la ciudad donde vive el “don Juan”? 
 La exploración del personaje don Juan también abarco elementos que no se encuentran en 
la obra cómo en la  improvisación del día 17 / 10 / 2013 basado en: ¿qué le sucedió al “don 
Juan” cuando despareció de la ciudad?  
 El 24/ 10/ 2013 para reforzar el trabajo con partenario imaginario en escena, se diseñó una 
improvisación que exploró el amor, basado en esta circunstancia: ¿cómo fue el día en que el 
“don Juan” conoció a su gran amor, Doña Rosita?      
Con estas indagaciones en escena a modo de improvisaciones, se pudo llevar a cabo la aplicación 
práctica del “Gestus social”, lo que determino una selección de propuestas a ser tomadas en cuenta 
para la creación de las acciones físicas y verbales del personaje “el Mercachifle” y también 
considerar un esbozo escenográfico para la puesta en escena.  
3.7.2.2.3 Acciones del personaje “el Mercachifle”  
Cómo se debe conseguir acciones, se pregunta el actor en escena, quizá se pueda ayudar del “gestus 
social” si lo convierte en un deseo que persigue el personaje. Para encontrar las acciones del 
personaje “El Mercachifle” el actor se preguntó en primera persona ¿qué quiero? como si  estuviera 
en la situación del personaje. El actor de antemano conoce por medio del “análisis actancial” y de la 
obtención del “gestus social” que el personaje de la obra seleccionada, “don Juan”, persigue  un 
súper objetivo relacionado con el honor y que posee un deseo supeditado (acción transversal),  
evitar seducir mujeres. Esta reflexión permitirá evidenciar la construcción de un personaje de 
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cualidades adeptas al carácter cómico del Sainete; ya que la gran tragedia del “Don Juan” es no 
poder seducir mujeres muy a su pesar de su condición de mujeriego, por lograr un oficio honorable 
y beneficioso para la sociedad convirtiéndose en “Mercachifle”.   Consideramos  estos deseos para  
construir  modos de pensar, de decir y de actuar del personaje. Técnicamente la elaboración de 
acciones se dio a partir de la construcción de oraciones  en primera persona (yo quiero…), que 
motivan la consecución de un deseo del personaje.   
Las acciones que realizó el “Don Juan” para la puesta en escena son las siguientes: 
 Escena uno: no realiza ninguna acción porque no aparece en escena el Don Juan.    
 Escena dos: Aparece Don Juan convertido en Mercachifle 
- Yo quiero calmar la agitación que tienen Don Andrés, Don Carlitos, y Don Fermín. 
- Yo quiero lucirme frente a todos mientras entro a la plaza. 
- Yo quiero mostrar las nuevas ropas que llevo vestido. 
- Yo quiero acaparar la atención del público en la plaza para vender plácidamente. 
- Yo quiero explicar el motivo de mi desaparición. 
- Yo quiero referirme a mi nuevo modo de vida. 
- Yo quiero dar a conocer con orgullo mi nueva profesión de mercachifle en la plaza. 
- Yo quiero comerciar en la plaza. 
- Yo quiero aclararle a don Carlitos que no estoy falto de cordura. 
- Yo quiero demostrar a todos que he cambiado para bien de la sociedad. 
- Yo quiero justificar mi actitud sin pena a don Fermín. 
- Yo quiero revelar públicamente que me gustan las mujeres. 
- Yo quiero exhibir públicamente mis razones contra la astucia de las mujeres. 
- Yo quiero conmover a las mujeres con mi penosa situación. 
- Yo quiero recriminar públicamente las artimañas de las mujeres. 
- Yo quiero manifestar honor por mis fortunas pasadas. 
- Yo quiero desafiar a las mujeres que se acercan a la plaza frente a los hombres. 
 Escena tres: aparecen las tres mujeres (Doña Amparo, Doña Consuelo, Doña Remedios) 
- Yo quiero fisgonear a doña Amparo mientras camina a la Iglesia. 
- Yo quiero escuchar los rezos de doña Amparo. 
- Yo quiero evitar entrar en la iglesia.  
- Yo quiero presentar públicamente a otra de mis amadas mujeres. 
- Yo quiero recalcar el estado de nobleza de doña Consuelo. 
- Yo quiero alabar la belleza y delicadeza ante la presencia de doña Consuelo. 
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- Yo quiero complacer a las demandas de doña Consuelo mientras paseamos por la plaza. 
- Yo no quiero confesar a doña Consuelo que no tengo nada para regalarle. 
- Yo quiero escaparme del mal genio de Doña Consuelito. 
- Yo quiero reconfirmar la actitud pecaminosa de las mujeres. 
- Yo quiero solicitar la presencia de doña Remedios.   
- Yo quiero silbar a la casa de doña Remedios. 
- Yo quiero acariciar íntimamente a doña Remedios. 
- Yo quiero ratificar el amor que tengo hacia doña Remedios. 
- Yo quiero gozar con doña Remedios como cuando éramos novios. 
- Yo quiero dolerme por el desaire de doña Remedios. 
- Yo quiero acomplejarme por no tener dinero y cosas para regalar a las mujeres. 
- Yo quiero evidenciar mi desinterés actual por las mujeres y sus artimañas. 
- Yo quiero mostrar gallardía ante los hombres frente a los requerimientos de las mujeres. 
- Yo quiero puntualizar que mi profesión es honrosa y respetable. 
- Yo quiero negar drásticamente cualquier solicitud de las mujeres. 
- Yo quiero rechazar cualquier consejo de don Andrés. 
- Yo quiero mantener la decisión de no fiar a las mujeres. 
- Yo quiero anunciar a don Andrés, don Fermín y don Carlitos que se aproximan tres 
mujeres. 
- Yo quiero invitar a los hombres  a observar las artimañas de las mujeres.  
 Aparece Doña Amparo para fiar al Mercachifle 
- Yo quiero esclarecer los gustos de Doña Amparo. 
- Yo quiero vender medias a doña Amparo. 
- Yo quiero cautivar a doña Amparo de manera gentil para que se lleve las medias. 
- Yo quiero ofertar las medias a precio accesible a doña Amparo. 
- Yo quiero protestar por el regateo de doña Amparo. 
- Yo quiero justificar el precio de las medias a mi favor. 
- Yo quiero constatar el dinero para entregar las medias a doña Amparo. 
- Yo quiero una explicación ante las negativas de pago de doña Amparo. 
- Yo quiero evitar que se lleve doña Amparo mis telas y medias sin pagar. 
- Yo quiero reprochar en público las palabras de doña Amparo. 
- Yo quiero recriminar el insulto a doña Amparo con ironía. 
- Yo quiero esclarecer el engaño de doña Amparo. 
- Yo quiero dictaminar a las mujeres por burla. 
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- Yo quiero apartar a las mujeres de mi lado. 
- Yo quiero acusar a las mujeres de intento de engaño. 
- Yo quiero advertir a los hombres del comportamiento ligero de las mujeres. 
 Escena cuatro: Doña Consuelo y el Mercachifle se desafían mutuamente. 
- Yo quiero agradar a doña Consuelo. 
- Yo quiero acobardar a doña Consuelo con galantería. 
- Yo quiero presentar el mejor tafetán que poseo. 
- Yo quiero alegar en favor del tafetán verde que vendo. 
- Yo quiero lucir el tafetán frente a los ojos de doña Consuelo. 
- Yo quiero retirarme de la negociación con doña Consuelo. 
- Yo quiero negociar y sacar provecho del precio del tafetán. 
- Yo quiero evocar la belleza de doña Consuelo. 
- Yo quiero elogiar la vanidad de doña consuelo. 
- Yo quiero una prenda a cambio del dinero. 
- Yo quiero optar por los calzones de doña Consuelo. 
- Yo no quiero pecar por honor a mi profesión. 
- Yo quiero escoger el sombrero de doña Consuelo. 
- Yo quiero deslumbrarme ante el coqueteo de doña Consuelo. 
- Yo quiero cautivarme ante la belleza del rostro de doña Consuelo. 
- Yo quiero evitar tartamudear ante doña Consuelo. 
- Yo quiero desentenderme del fuerte encanto de doña Consuelo. 
- Yo quiero acariciar el rostro de doña Consuelo. 
- Yo quiero pronunciar palabras frente a doña Consuelo. 
- Yo quiero escapar del influjo de doña Consuelo. 
- Yo quiero rebatir las intenciones de doña Consuelo. 
- Yo quiero exponer a doña Consuelo las razones de mi rechazo a sus requerimientos. 
- Yo quiero declarar públicamente mi admiración por la belleza de las mujeres. 
- Yo quiero implorar a Dios ayuda ante las mujeres. 
- Yo quiero develar públicamente las intenciones fraudulentas de doña Consuelo. 
- Yo quiero avergonzar a doña Consuelo públicamente. 
- Yo quiero festejar la retirada que realiza doña Consuelo. 
- Yo quiero estar orgulloso por negar fió de productos a las mujeres. 
 Escena cinco: Doña Remedios jura que engañará al mercachifle.          
- Yo quiero degustar el cuerpo de doña Remedios. 
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- Yo quiero contener el deseo sexual frente a doña Remedios. 
- Yo quiero minimizar las advertencias de don Carlitos. 
- Yo quiero evitar contacto con doña remedios. 
- Yo quiero ratificar mi enojo ante doña Remedios. 
- Yo quiero rebatir el asombro de doña Remedios. 
- Yo quiero evadir la solicitud afectiva de doña Remedios. 
- Yo quiero admirarme por el comportamiento de doña Remedios. 
- Yo quiero ironizar la moción de doña Remedios. 
- Yo quiero reconocer los atributos de doña Remedios. 
- Yo quiero contenerme de tocar a doña Remedios. 
- Yo quiero reír de las palabras de doña Remedios.     
- Yo quiero fisgar las caderas de doña Remedios. 
- Yo quiero resistirme ante a seducción de doña Remedios. 
- Yo quiero temblar de emoción ante la audacia de doña Remedios. 
- Yo quiero evitar a toda costa la seducción de doña Remedios. 
- Yo quiero escapar del embrujo seductor de doña Remedios. 
- Yo quiero reclamarle la ausencia  a doña Remedios. 
- Yo quiero el dinero que me ofrece doña Remedios. 
- Yo quiero decepcionarme por el engaño de doña Remedios. 
- Yo quiero retirar a doña Remedios de encima de mi pelvis. 
- Yo quiero sentenciar drásticamente el engaño de doña Remedios. 
 Escena Seis: Las tres mujeres se concilian con el don Juan 
- Yo quiero suplicar ayuda urgentemente. 
- Yo quiero conciliarme con doña Remedios. 
- Yo quiero escapar del tumulto humano que se ha formado. 
- Yo quiero abandonar la plaza. 
- Yo quiero huir rápidamente de la plaza. 
- Yo quiero aceptar la invitación de baile de doña Remedios. 
- Yo quiero invitar a don Andrés a la fiesta. 
- Yo quiero revelar porque me convertí en Mercachifle. 
- Yo quiero confesarme en la fiesta. 
- Yo quiero bailar a gusto con doña Remedios. 
- Yo quiero endosar recuerdos de las veces que no ha pagado doña Consuelo sus compras. 
- Yo quiero bailar con doña Remedios. 
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- Yo quiero pedir cambio de pareja. 
- Yo quiero acudir a los besos de doña Remedios. 
- Yo quiero anunciar mi preferencia por las mujeres afroamericanas como doña Remedios 
con audacia. 
- Yo quiero zapatear con doña Amparo, doña Consuelo y doña Remedios en el centro de la 
plaza de San francisco. 
- Yo quiero lucirme ante los hombres bailando con las tres mujeres. 
- Yo quiero convidar al público el baile en plena plaza. 
- Yo quiero recomendar mis cosas a los hombres de la plaza. 
- Yo quiero atender a las tres mujeres lejos de la plaza. 
- Yo quiero ser un buen mercachifle.        
Las acciones representativas del “gestus social” del “Mercachifle”, reiteramos se dan por el súper 
objetivo que persigue el personaje. Son acciones que conforman su “gestus”;  modos de actuar, de 
pensar, de decir, de reaccionar y,  que  lo identifica de una manera y no de otra  en toda la obra. El 
valor germen del “gestus” del mercachifle como ya expusimos  se da a partir del reconocimiento del 
“actante objeto”, que se revisó en el “análisis actancial”. Esta pista ayuda al actor a que se guie en la 
creación de acciones que realiza el personaje constantemente, e identifica cuales acciones  no 
realizaría. Para nuestra exploración del “gestus”, nos ayudó encontrar también, que no desea el 
personaje,  y así descubrir acciones concretas del personaje.  Esta exploración se da a partir del 
objetivo supeditado o línea de acción transversal,  que tiene el personaje “el Mercachifle”; un deseo 
antagónico al del honor. Este antivalor también guía al actor para construir acciones físicas y 
verbales, para nuestro caso el que se halló es  la “seducción”; el “mercachifle” evita a toda costa 
seducir mujeres.  Es decir que nuestro personaje a pesar de tener la condición de ser “Don Juan” 
lucha por no seducir a las mujeres, y se dedica por completo a conseguir  el valor proactivo social 
del honor, conocido como súper objetivo; de este modo se dedica a vender sus productos en la 
plaza, evitando fiar ante las insinuaciones seductoras de las mujeres.  
Es  este comportamiento lo que provoca que  afloren acciones que caracterizaran al personaje, y son 
la guía para el actor en la construcción de acciones físicas y verbales durante toda la obra. Por 
ejemplo  consideramos estas acciones las correspondientes al deseo, súper objetivo  del personaje, y 
también  al no deseo o acción transversal del personaje “el Mercachifle”, en la escena cuatro: 
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-         Acciones en relación valor
social del honor o súper objetivo
del personaje, escena cuatro:
-         Acciones en relación antivalor social de la
seducción u objetivo del personaje, escena
cuatro: 
1)      Agradar a doña Consuelo
3) Presentar el mejor tafetán 
4) Alegar la venta del tafetán verde
6) Negociar el precio del Tafetán
7) Evocar la belleza de doña Consuelo
8) Elogiar la vanidad de doña Consuelo
10) Solicitar los calzones de doña Consuelo
12) deslumbrarse por el rostro de doña Consuleo
13) cautivarse por la belleza de doña Consuelo
14) Evitar tartamudear ante doña Consuelo
15) desentenderse del encanto de 
doña Consuelo
18) implorar ayuda a Dios ante las 
solicitudes de las mujeres
19) declarar públicamente las 
intenciones fraudulentas de doña 
Consuelo
20) Enorgullecerse por negar fío de 
productos a doña Consuelo.
2) Acobardar a doña Consuelo con Galantería
5) Lucir el tafetán frente a los ojos 
de doña Consuelo 
9) Solicitar una prenda a cambio de 
dinero
11) Evitar pecar por honor a la 
profesión
16) Rebatir las intenciones de doña 
Consuelo
17) exponer las razones de rechazo 
a los requerimientos de doña 
 
Ficha No. 4 Súper objetico y acción transversal del personaje “Mercachifle”
Como podemos comprobar en la revisión de estas acciones en la escena cuarta, descubrimos que 
toda esta unidad se refiere, al desafío que existe entre “El Mercachifle” y “Doña Consuelo”. Dicha 
pugna de intereses son parte de la acción dramática, que detenidamente observada dan cuenta del 
“gestus social” del personaje, pues lo que configura el “Gestus social” según  Bertolt Brecht (1970) 
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es: “… complejo de gestos y ademanes, de naturaleza muy variada, que – junto con expresiones 
orales – constituyen la base de una situación dada que está viviendo un grupo de hombres y que 
determina la actitud total de todos los que participan en ese suceso… (p.64)”.  Por  tanto  al 
reflexionar sobre las acciones encontradas sabemos que el personaje: lucha por sobrevivir 
vendiendo telas, crea una imagen pública honrosa con trabajo, reconoce que el trabajo de 
mercachifle le brindará oportunidades y reconocimiento económico y público, ha decidido evitar 
seducir a las mujeres y, también evitar ser seducido por las damas que lo solicitan mientras trabaja 
como mercachifle. Aunque no siempre logra este cometido.     Estas actitudes han creado el “gestus 
social” del personaje “el Mercachifle”. 
3.7.2.3 Análisis activo: 
A continuación de la consecución del “gestus social” del personaje, se procede a la  vivencia que el 
actor realiza sobre sus  hallazgos encontrados en la etapa de construcción del personaje, basado en 
el  “gestus social”.  Esta etapa es netamente  práctica, ya que nuestro análisis o también llamado 
“trabajo de mesa” se dio primero con el hallazgo de los valores sociales de la obra (Análisis 
actancial), segundo descubrimos el rol social de la obra y del personaje seleccionado (Gestus 
social).  
Lo que permitirá  que el actor vivencie físicamente la vida del personaje que encarnará será a partir 
del “Análisis activo”.  El  “análisis activo”, es una metodología creada por el director Ruso 
Konstantin Stanislavski y que es recopilada e investigada por la pedagoga teatral María Ósipovna 
Knébel. 
Knébel, María (2000): 
Al recordar el precepto de Stanislavski de que las acciones y sentimientos del actor han de 
ser análogos a las acciones y sentimientos del personaje, pues “tanto la vida del cuerpo del 
personaje como la de su espíritu manan de la misma fuente: de la obra”, el actor por medio 
del análisis activo busca la máxima precisión en la elección de las acciones físicas, 
penetrando con la mayor profundidad posible en el papel (pág. 53).  
El análisis activo es uno de los medios que conducen al actor a un estudio profundo y 
concreto de la acción y que descubre el resorte de las fuerzas motrices de la obra (p.56)  
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Damos a conocer  el procedimiento y exploración  llevado de acuerdo en unidades de acción, para 
abordar el análisis activo de la  obra “Bayle o Sainete del Mercahifle”: 
- Unidad 1, “Conociendo a Don Juan”.   
- Unidad 2, “Aparece Don Juan Convertido en Mercachifle”. 
- Unidad 3, “Doña Amparo aborda al conocido e ingenuo Mercachifle”. 
- Unidad 4, “Doña Consuelo y el Mercachifle” se desafían mutuamente”.  
- Unidad 5, “Doña Remedios jura engañar al Mercachifle”. 
- Unidad 6, “Las tres mujeres castigan al Mercachifle”. 
- Unidad 7, “don Andrés, don Fermín y don Carlitos auxilian al Mercachifle”. 
- Unidad 8, “El mercachifle se concilia con las tres mujeres”     
Esta exploración  en primera instancia acercó al actor,  al mundo que ha creado el autor para el 
personaje. Esta indagación en base a la acción ayuda al actor vivenciar físicamente cada aspecto de 
la vida del personaje, así como la relación que existe entre el personaje seleccionado con los otros 
personajes de la obra. 
Este análisis se denomina “activo” porque escoge los elementos básicos de la acción transversal,  
que dotan al actor de la comprensión vivencial y actitudinal de la obra en la que se encuentra 
actuando. 
Knébel, María (2000): 
Al establecer los sucesos y las acciones, el actor se adueña imperceptiblemente de las capas 
más amplias de circunstancias dadas de la vida de la obra. 
Al develar los principales acontecimientos vitales, de los que proviene una u otra 
conducta del personaje, al comprenderla, el actor se explica a sí mismo la causa de tal o 
cual conducta del ser humano, y dependiendo de cuál sea su comportamiento, comienza a 
asimilar el carácter (p. 43). 
 
Para que el actor vivencie la línea de acción (sucesos) de la obra “Bayle o sainete del Mercahifle”, 
aplicando el “Analisis Activo”, se realizaron dos  encuentros. Estos dos encuentros fueron los días: 
31/ 10/ 2013 y 07/ 11/ 2013. Para este proceso el actor incorporó los hallazgos que procesó del 
“Gestus social” y los analizó en la puesta en práctica de toda la acción dramática de la obra 
seleccionada.  La indagación se propuso para  que el actor vivencie las experiencias que al 
personaje le suceden; para lo cual el actor debió activar su imaginación y comportarse como si fuese 
el personaje reaccionando desde su propias experiencias y expresiones, tomando en cuenta las 
sucesos (unidades de acción) que complementan la obra. 
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Knébel, María (2000): 
Es preciso hacer las acciones del personaje con nuestras propias acciones, pues solo con 
nuestras propias acciones es posible vivir sincera y verazmente. Para ello hace falta al 
principio desempeñar las más simples acciones psicofísicas relacionadas con el suceso en 
cuestión. Desempeñarlas a partir de uno mismo porque al comienzo el actor sabe muy poco 
del personaje (p.45). 
 
La aplicación del “Análisis activo” brindó al actor beneficio sobre su proceso de encarnación: 
constatar el comportamiento del personaje “el Mercachifle”, acoplando  las herramientas técnicas 
como, el “súper objetivo” y la” línea acción transversal” de la obra. Esta constatación  permite 
explorar las acciones físicas y verbales en primera instancia desde la vivencia del actor en la 
situación del personaje, con su conducta y con sus palabras, para luego tener la posibilidad de 
acercarse al texto escrito que ha brindado el autor al personaje.  Otro beneficio del “análisis activo” 
es; comenzar a definir las acciones físicas que realiza el personaje durante toda la “acción 
transversal” que le corresponde. Es decir que se va confeccionando una partitura de acciones físicas 
por el cual circula el personaje.  
El “análisis activo” se efectuó para esta exploración de la mano del “Gestus social”, porque creó 
una ambientación con objetos escénicos necesarios, y estos objetos  sirvieron en la vivencia que 
realizó el actor de todas las unidades de acción de la obra seleccionada.  La conjugación de los 
indicadores (Gestus social y Análisis actancial) más la dimensión “Análisis activo” según nuestro 
criterio dotan al actor la capacidad de concentrarse en sus tareas actorales y al mismo tiempo tener 
capacidad de propuestas escénicas a ser tomadas en cuenta, según el criterio de la dirección 
escénica. 
Es importante recalcar que se conjugan las concepciones  de actuación emanadas por    Bertolt 
Brecht (Gestus social) y Konstantin Stanislavski (Análisis activo) de manera recíproca,  pero que 
son accesibles bajo la aplicación inicial de la semiótica teatral, en este caso el “Análisis Actancial”, 
estudiada por la autora Norma Roman Calvo.  
Son guías y herramientas técnicas que   ayudan al actor a encarnar el personaje.    
3.7.3 La emoción que deviene de la acción  
Es preciso  dar a conocer que nuestro precepto inicial frente a las emociones son planteadas bajo la 
propuesta “Cognitiva”, desde el pensar,  el reflexionar y el actuar. Esta posición frente a las 
emociones, indagan como objetivo primordial la necesidad de que el actor no busque simplemente 
emocionarse en escena, y por estar en búsqueda de estados de ánimo, olvide el proceso con el cual 
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creó al personaje. El actor puede disponer de herramientas para abordar las emociones, la principal 
es la acción.   
La emoción responde a procesos sicológicos complejos que no dependen por completo del manejo y 
control del individuo; a veces se producen en el interior del ser, u otras veces son producto de 
reacción  ante los condicionamientos ambientales. Quizá lo que sí se puede determinar son sus 
antecedentes, los provocadores que permiten a un individuo experimentar física y mentalmente las 
emociones. Cuando el actor experimenta las circunstancias dadas de la vida del personaje por medio 
del “Análisis activo”, reconoce que las acciones (físicas y verbales) que realiza se basan y están 
homologadas en primera instancia en la experiencia vital que posee; este experimentar físicamente 
y sicológicamente la vida del personaje, ayudará a que indague desde su experiencia vital las 
emociones del personaje. Pero al actor con el hecho de vivenciar las emociones del personaje, le 
bastará para encarnar al personaje, creemos que si es consciente de que está llevando su experiencia 
vital para dar vida al personaje no tendrá dificultades al interpretarlo, es un buen interprete de la 
emociones del personaje; más sin embargo que pasa cuando esta experiencia vital que posee el 
personaje es ajena a la experiencia que posee el actor, en este caso la vivencia de las circunstancias 
dadas del personaje por parte del actor serán complejas, requerirá para que no exista tensiones de 
índole muscular o mental, comprender que la vivencia del personaje, no se encuentra en el sentir 
ligeramente las emociones que reconoce del otro que anhela encarnar. Requerirá reconocer que 
tiene una dificultad para expresarse emocionalmente, y que requiere de asistencia para superar este 
problema. Problema que se supera cuando el actor concientiza que la emoción es dada por las 
acciones que realiza. 
La acción, permite desglosar la trama por la que cruza el personaje, detalla cómo realiza acciones, 
explica el modo de pensar y de relacionarse. También determinará como se manifiesta 
actitudinalmente el personaje, esto quiere decir, que la tarea del actor no se concentrará en 
emocionarse, por el contrario se dedicará a la confección de la partitura de acciones (físicas y 
verbales); este proceso “cognitivo” ocupará su concentración y relajará la tensión de no poder 
emocionarse voluntariamente, si logra establecer y vivir la confección de acciones llegarán a su 
persona las emociones del personaje.  
La herramienta técnica de ayuda del actor para la creación de acciones físicas y verbales proviene 
del estudio del “Gestus social”. Es decir que este proceso practico y teórico que se desprende del 
“Gestus social” de la obra y del personaje,  alimentarán el pensamiento del actor frente a las 
circunstancias del personaje, elaborando acciones que el actor va creando alrededor de la obra; 
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acciones que reflejan el modo de actuar, de pensar, de decir y de relación entre personajes, respecto 
a la obra que se ha seleccionado para la representación.  
Cuando nos referimos que este proceso para llegar a la emoción es “cognitivo”, destacamos la 
investigación que Konstantin Stanislavski, realizó basándose en la “sicología cognitiva” y en 
investigaciones del sicólogo Ruso Sergey Rubinstein sobre las emociones. El director de teatro 
explicará el funcionamiento de las emociones aplicado al teatro y su modo de control por parte de 
actrices y actores, a través de lo que él denomina “Fuerzas motrices de la vida psíquica”. 
Rubinsten, Sergey (1967): 
… las emociones no pueden quedar reducidas jamás a una pura emocionalidad como tales. 
La emocionalidad y la afectividad es siempre uno de los aspectos, aunque muy específico, 
de los procesos. Estos procesos son a la vez procesos cognoscitivos,  que reflejan la 
realidad, si bien también en forma específica. Por ello no se debe contraponer, de ninguna 
manera, los procesos emocionales a los cognoscitivos como contrastes que se excluyen 
mutuamente. Las emociones de los seres humanos representan unidad de los emocional y de 
los intelectual, tal como los procesos cognoscitivos forman, por regla general una unidad de 
los intelectual y lo emocional. Ambos son, al fin y al cabo, sólo componentes de la vida 
concreta de la actividad del individuo… (p.509).  
 
El actor no trabaja “mecánicamente” ya que su cuerpo y su sicología se revelaran contra él si se le 
obliga a realizar actividades que desconoce en su experiencia; si no conoce el camino a la emoción, 
ofrecerá tensiones, problemas que intentará resolverlos aún a costa de que esta resolución de 
problemas causen emociones desagradables para el actor. Para  tener un experiencia sana y 
consciente, debe conocer las acciones que se desprende cuando realiza actividades. 
Rubistein, Sergey (1967): 
La conducta del ser humano no puede reducirse a un simple complejo de reacciones. 
Encierra en sí un sistema de  obras o hechos más o menos conscientes. Una acción 
consciente se distingue de una reacción por medio de otra relación con el objeto. Para la 
reacción, el objeto sólo es estímulo, es decir, la causa externa o la situación que la produce. 
El obrar es un acto consciente de la actividad, el cual va dirigido hacia un objeto. La 
reacción deviene acto consiente a medida que se forma la consciencia objetiva. El obrar se 
convierte en hecho a medida que la relación del obrar va alcanzando en el sujeto operante, 
en sí mismo y en otros seres humanos como sujetos, el plano de la consciencia, es decir, a 
medida que se vuelve relación consciente y empieza a regular así el proceder (p. 30).  
 
El objetivo de conocer la acción (dramática o  transversal, física y vocal) es que el actor conozca 
cuál es la relación que se establece entre el personaje y el objeto (súper objetivo) que tanto desea, 
para que las acciones que realiza y vivencia afloren en la conducta interna  
(emociones). 
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3.7.3.1 Manejo de las emociones del personaje 
 
Como expusimos anteriormente para abordar la emoción del personaje, el actor preparó su trabajo 
basado en la acción. Ante la necesidad de conocer cómo funcionan las emociones en el ser humano, 
el Psicólogo Sergey Rubinstein (1967), recalca que:  
Al actuar, no solamente produce determinadas modificaciones en la naturaleza y en el 
mundo objetivo, sino que también influye en otros individuos y experimenta también la 
influencia de éstos y de sus propios hechos y acciones, que modifican sus relaciones 
recíprocas con el ambiente: él experimenta lo que sucede con él y lo que él ejecuta; en 
cierto modo adopta una postura con respecto a lo que le rodea. La vivencia o experiencia de 
esta relación del hombre con respecto al ambiente forma la esfera de los sentimientos o 
emociones. El sentimiento del hombre es su relación, su postura con respecto al mundo, a lo 
que experimenta y hace, en forma de una inmediata vivencia (p. 508).          
 
Para lograr acercarse a las emociones que vive el personaje hemos realizado una exploración a 
partir del “Gestus social” de la obra y del personaje, este estudio nos ayuda a crear y esbozar 
acciones que comprometen una conducta del personaje a encarnar. Las acciones que afloraron 
cuando se exploró el “Gestus social” se complementó al vivenciarlas en la aplicación del “Análisis 
activo”. Ya para el proceso de limpieza  de las acciones físicas y verbales, el actor debe explorar y 
vivenciar con sus propias palabras las circunstancias de la obra dramática creada por el autor. Este 
trabajo deriva de la aplicación del “Análisis activo” para la creación de acciones verbales.  
Vivenciar con las propias palabras del actor, las circunstancias por las que atraviesa el personaje 
creará una empatía, en el modo de pensar, de actuar y de decir  entre el actor y el personaje; este 
acoplamiento producirá acciones físicas y verbales en la perspectiva del personaje. Con respecto a 
nuestra indagación del personaje el “Mercachifle” las palabras con las cuales pueden aflorar el 
subtexto, y las acciones verbales, se transcriben a continuación. Estas descripciones dan a conocer  
por medio de la acción, las emociones del personaje. 
 Creación del subtexto a partir de vivenciar las palabras del personaje “el Mercachifle” con 
las palabras del actor en la unidad de acción dos (Aparece el don Juan convertido en 
Mercachifle): 
(El Mercachifle dentro) 
Merc. Profesores, ¿a dónde van? Si, aquí estoy. 
Todos. ¿Y, a vos qué te pasó? 
Merc. Señores, ya tengo oficio y beneficio. 
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Todos. ¿De qué hablas, ve pana? 
Merc. Haber maestros. Como saben. No solo de rumba vive el hombre. Pues nada está quieto.   
Todo se transforma. 
2º. ¿Ya se regeneraría, usted? 
Merc. Usted si me capta, master. Pero lo quiero hacer ver y notar. Es que la situación, aquí, esta 
jodida. Y hay que dedicarse, a hacer algo. Para que todos te tomen en cuenta. 
1º. ¿Y, debido a qué, este cambio?  
Merc. Nada. A las experiencias de la vida. 
2º. ¿Cuente, por quién está así? 
Merc.  Por la mujeres. 
Todos. Cuente, cuente. ¿Por qué? 
Merc. Escuchen. Antes, cuando enamoraba a todas con amor y pasión. Bastaba un par de regalos. 
Me las bajaba no más. Pero ahora. Que estoy sin billete. Si les quiero coquetear, ni la hora me dan. 
Y me hacen el quite. Si las deseaba, antes, con regalos. No me decían. Que no hay chance. Pero 
ahora, que no ofrezco. Se pone cascarrabias, mi morena. Hasta la más aniñada, me paraba bola. 
Cuando le daba algo. Se asomaba no más.  Pero como ahora, no tengo para darle algo. Se cabrea. Y 
me manda a la mierda. Inclusive la que era mi novia. Que me conoce en las pobrezas. Cuando le 
daba algo. Le dejaba al novio por mí. Pero ahora como no tengo plata. Se hace la loca. Y se asoma 
solo disque para conversar. Y esta si es la más desgraciada. A esta, si no le perdono. Me hace 
enamorar. Hasta lo que ganaba en la comparsa, le compartía. Recuerdo que éramos la pareja más 
bonita de los bailes.  Pero ahora me ha dejado. Y me desconoce. En resumen. A todas las mujeres, 
las tenía, comiendo de mi mano. Cuando con algo yo me les acercaba. Pero ahora. La Consuelo se 
ha vuelto arisca. Mi negrita Remedios y mi cholita Amparo, andan castas y estrechas.  
1º. ¿O sea que con oficio, las mujeres se enamoran de uno?   
Merc. ¡Obvio! Siendo alguien, ninguna se negará. 
2º. Pero solo, porque tiene plata para dar. Porque las mujeres son interesadas. 
Merc. Yo, ya no pienso darles. 
3º. ¿Cómo? ¿Y, si te piden? 
Merc. Ni la hora, les voy a dar. 
1º. Es mejor siempre, algo darles. 
Merc. El que ya sabe cómo son. No. 
1º. Verás que van a hablar mal de ti. 
Merc. No, me preocupa. 
3º. Capaz, se enojan. Verá le advierto. 
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Merc. ¿Por qué? Si no le hago, nada. 
1º. Acordaraste de lo que estás hablando. Que por allí vienen, “Doña Consuelito”, “Doña Amparito” 
y “Doña Remedios”. Que están bien bonitas. Para comérselas. 
Merc. Si no tiene plata para comprar, que se vayan no más, por donde han venido.  
Todos. A ver. A ver. Veamos. Que va a pasar, aquí, con su merced. 
(Salen las tres mujeres)   
 
Estos diálogos corresponden a la unidad de acción número dos de la obra seleccionada, se destaca 
porque hace la aparición el personaje “don Juan” convertido en “Mercachifle” en escena, y a su vez 
nos relata la índole de su conflicto: mantener su honra con oficio de mercachifle, debido al trato 
desdeñoso de las mujeres por ser galán pobre. Esta aspiración del personaje muestra en su forma de 
pensar y expresarse, es decir, su conducta se manifiesta en la relación al “Súper objetivo” (el honor) 
y a la acción transversal (evitar seducir a las mujeres).  Como se puede notar el sentimiento de pesar 
se refleja en la añoranza (acción verbal) de sus proezas pasadas frente a las mujeres. Y también se 
puede notar el sentimiento de gallardía (acción verbal) cuando expone que se mostrará inabordable 
con las mujeres.         
 Creación de la línea de acciones verbales, basado en el texto y en el trabajo de vivencia con 
las propias palabras del actor:               
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Diálogos  Linea de Acciónes Verbales
(El mercachifle dentro)
14 Merc. No tienen para qué, Advirtiendo
que aquí estoy ya: falte sorprendiendo
15 Todos ¿Qué es esto que vemos? Admirando
16 Merc. Amigos, mercachiflear. Aclarando
17 Todos Caso extraño. extrañarse
18 Merc. Si es de mundo tranquilizando
poco tienen que extrañar,
que de un globo en movimiento
siempre es subir y bajar.
19 2o ¿Y esto, es bajar o subir? asombrándose
20 Merc. En opiniones está; meditando
pero lo cierto es amigos, recalcando
que en las Indias es caudal
para cualquier pretensión exponiendo
saber medir y bucear.
21 1o ¿Quién os a metido en esto? examinando
22 Merc. Un desengaño no más. despistando
23 2o ¿Quién lo ha causado? interrogando
24 Merc. Las damas. ratificando
25 Todos ¿Por qué razón? averiguando
26 Merc. Escuchad (canta) exponiendo
Solía en otro tiempo, Añorando
que daba en galantear, 
a costa de mi plata
rendir toda beldad.
Pero ya Quejándose
despues, que nos hay que darlas
si llego a conquistarlas
me envían a pasear.
Si a caso mi deseo asentando
llegaba a pronunciar
el más furte imposible
venía con el dar.
Pero ya resistirse
despues, que no doy gala
me envía en hora mala 
la negra más bozal.
La blanca más preciada evocando
de dama principal
acciones verbales
número de 
parlamento
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por mi, mientras le daba
bajaba hasta el zaguán.
Pero ya protestando
despues, que no hay polleras
me dice con quimeras
que me ha de hacer matar.
La más libre mulata rememorando
que vió nuestro arrabal
por, y un par de medias
dejaba a su galán.
Pero ya rencoroso
despues, que estoy sin plata
me dice, que no trata
si no es de confesar.
La Zamba más tirana aflijido
que amor llegó a flechar
al son del patacón
la hacía zapatear,
Pero ya quebrantado
mi afecto no la mueve
y a ser deidad se atreve
sin ver, que es cordobán
Y en fín de las criollas acongojado
la afable humanidad
para mis ruegos siempre
las vi de par en par
Pero ya enervado
las blancas son ingratas,
y negras, y mulatas
profesan castidad.
27 1o De manera señor mío concluyendo
que usted para enamorar
ha elegido este oficio? Inquiriendo
28 Merc. Eso tiene, que dudar alegando
al amor de un mercachifle
que mujer se negará?
29 2o Es verdad; pero es solo notificando
porque la tienen, que dar
que no quieren las personas
sino bretñas, y olan.  
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30 Merc. Pues, buen remedio no darlas objetando
31 3o Y si lo piden? Advirtiendo
32 Merc. Negar replicando
33 1o No es posible que hombre niegue persuadiendo
34 Merc. el que escarmentado está. recalcando
35 2o Le llamaran peñalosa aconsejando
36 Merc. es alguna enfermedad? evadiendo
37 3o le darán mil pesadumbres previniendo
38 Merc. Yo no las quiero tomar afirmando
39 1o Pues cuidado con la cuenta indicando
que ya vienen por acá
tres de mantilla, y pañico.
40 Merc. Que frescas se volverán desafiando
sino vienen del realejo
(Todos se retira y dicen)
41 Todos Desde aquí hemos de observar Curioso
(Salen las tres mujeres)  
Ficha No. 5 Lista de acciones verbales unidad de acción dos. 
Al realizar la partitura de acciones verbales, el actor ya está en condiciones de trabajar con el texto 
dramático, y dialogar con las palabras del personaje. Como podemos comprobar y tener en claro 
con qué acciones se comunican los personajes, permitirá ayudar  a crear la conducta del personaje, y 
se vivenciará las emociones que este posee, en la piel y pensamiento del actor.   
De las “fuerzas motrices de la vida psíquica” que brinda Konstantin Stanislavski para que el actor 
controle las emociones, destacamos la fuerza “mente” ya que esta permite  indagar en el interior del 
ser del actor, para guiar a la fuerza “voluntad”, y que no sea solo un trabajo actoral emanado desde 
el pensamiento, sino que al comandar los pensamientos en las acciones, la voluntad del actor 
crecerá y estará a disposición, para que las emociones afloren; nuevamente se reitera que es fruto 
del trabajo que realizó al crear las acciones físicas y verbales para el personaje. El manejo de las 
emociones del personaje se da a partir de las acciones que construye y vivencia el actor.  
Todo el proceso de creación de acciones (físicas, verbales) permite en el actor concentrar su energía 
en el trabajo escénico. Esta tarea evitará que disperse su energía en obtener resultados solo al 
intentar emocionarse. La creación de la partitura verbal, está acoplada a la partitura de acciones 
físicas, quiere esto decir que la vivencia de las intencionalidades de las acciones es lo que permite al 
actor vivenciar las emociones del personaje, ya que  previamente ha diseñado el trayecto de la 
conducta y comportamiento del personaje.  Si al dotar de intencionalidades a  los verbos que 
subyacen en la acción verbal y física, comprometemos el deseo de alcanzar el súper objetivo, en el 
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trayecto de la acción transversal,  como actores experimentaremos dosificadamente qué emoción es 
la que atraviesa al personaje en cada trayecto de la obra.  La acción llega primero como un estímulo 
condicionado, por los verbos seleccionados que acompañan a la acción, es este condicionamiento lo 
que permite tener una experiencia emocional orgánica. Al remitirnos que la acción es condicionada, 
indicamos que esta es una estructura, una confección que guía al actor  para determinar  cómo 
piensa, dice y se relaciona en escena el personaje, es la constitución de una convención a partir de 
signos físicos y vocales que permitirán establecer dialogo y comunicación con el público de manera 
clara o reconocible.     
 Como se ha estudiado la emoción no se la puede controlar, porque es parte de procesos en el que 
interviene factores internos como ambientales, que condicionan la relación de un individuo con el 
objeto que desea.  Pero el “manejo de las emociones del personaje” se da a partir del 
confeccionamiento de la partitura de acciones físicas,  verbales y de las intencionalidades que 
subyacen en el interior de cada acción; la vivencia de emociones en el actor es voluntaria 
correspondiente no solo a su experiencia vital, sino que además es él quien experimenta otras 
emociones que corresponden a las circunstancias que vive el personaje de manera técnica y 
saludable para su  proceso actoral. No se requiere solo de su intuición creadora, sino que además 
requerimos de conocimiento, comprensión y canalización en acciones de cada hecho escénico 
cuando uno como actor se encuentra en el escenario.         
 
3.8 Caja de herramientas técnicas para actrices y actores (Propuesta)  
 
En el proceso que se ha  realizado para  encarnar el personaje, se confrontó con la dificultad de 
conocer la emoción voluntariamente. Es motivo del investigador-actor interesarse en cómo lograr 
una organicidad, para ser expresivo actoralmente.  Esta problemática desde una perspectiva 
personal,  motivó a que se reúna experiencias que ha brindado la carrera durante la cursada en 
clases para abordar esta inquietud. Si bien una de las vías es conocerla en la experiencia, a través 
del juego pre teatral por medio de jugos escénicos y sensoriales. Esta herramienta actoral debe 
complementarse, con la indagación que cada actor realiza desde su experiencia actoral. Este ha sido 
nuestro objetivo; buscar alternativas para conocer en qué momentos se puede crear en los zapatos 
del otro que se anhela encarnar.  Es entonces que se pretende dar una mirada que sistematice el 
proceso por el cual un actor  cree las condiciones para llegar a la emoción; una aproximación previa 
que explique como el actor hace, por medio de la acción (física y vocal), su partitura, su telar de 
actividades e intencionalidades que denotan el comportamiento y conducta del personaje.  La 
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vivencia de esta experiencia se realizó vinculando concepciones teatrales práctica y teóricas de 
autores y pedagogos del teatro mundial;  para comprender con que herramientas técnicas ayudo al 
proceso de creación y encarnación del personaje. El riesgo que se afrontó está en que estas 
herramientas se puedan aplicar  de manera clara y se demuestren con la investigación que 
realizamos (práctico y teórica) que se puede liberar al actor de tensiones y bloqueos tanto en el 
entrenamiento actoral, como en su preparación para encarnar el personaje, y fundamentalmente 
lograr una alternativa de solución a la problemática actoral mencionada.                   
La propuesta se investigó  basado en la preparación que realiza el actor para activar su psicología, 
su anatomía física y vocal, con el fin de procesar bloqueos que no le permiten fluir en su  trabajo 
escénico. El componente principal para que puede concienciar tensiones y bloqueos de índole 
físico, vocal y del pensamiento, pasa por un etapa de relajación actoral basado en ejercicios físicos  
(relajación progresiva) y otra que permite aligerar la tensión en el flujo de pensamientos (relajación 
autógena). Estas técnicas de relajación  se incorporan al entrenamiento actoral cuando se altera el 
normal desarrollo de actividades físicas, vocales. La relajación actoral ayudará a actrices y actores a 
economizar energía en solucionar tensiones y bloqueos que pueden manifestarse durante el 
entrenamiento para actores. 
Se complementa el entrenamiento actoral, con lo que denominamos “Caja de herramientas 
técnicas para actrices y actores”; un proceso por el cual  un actor complementó sus nociones de 
actuación al encarnar un personaje. Dicho proceso se aplica a una obra de teatro escrita con 
estructura dramática. Seguido se le dota al actor de un conocimiento en semiótica para abordar el 
texto dramático.  Estos dos pasos enunciados corresponden a un estudio teórico conocido como 
“análisis actancial”. Sin embargo el texto de teatro es concebido para ser llevado a escena, por lo 
que  el actor que quiera guiar su proceso hacia  la encarnación del personaje, desde la perspectiva de 
la creación de acciones, requerirá conocer cuáles son los valores sociales que atraviesan al 
personaje, y localizar  la “mascara social” que conlleva en sus acciones. Este descubrimiento se 
realiza  a través del “gestus social”, teoría teatral perteneciente al teatro épico de Bertolt Brecht. En 
etapa ulterior ya para definir y vivenciar los valores sociales del “gestus social”, en acciones físicas 
y verbales, el actor se ayuda de la metodología que Konstatin Stanislavski para explorar las 
circunstancias dadas del personaje de manera practico–teórico conocido como “análisis activo”. 
Este trayecto permitirá encarnar un personaje desde el conocimiento de la acción, y permitirá 
ofrecer propuestas creativas, escénicas, para criterio de la dirección de escénica.  
Esta propuesta fue realizada con un texto teatral, perteneciente a la dramaturgia Ecuatoriana de 
principios del siglo XVIII,  “Baile o Sainete del Mercachifle”, en el cual se verifico las variables 
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“libración del actor” y “manejo de las emociones del personaje” en escena. Este estudio marcó el 
proceso que el actor realizó  de la mano de la “Caja de herramientas técnicas para actrices y 
actores” (Análisis actancial, Gestus social, Análisis activo) para encarnar los roles de los personajes 
existentes en la obra seleccionada. 
Para su constatación y verificación práctica, se realizó una puesta en escena de la obra mencionada; 
muestra  expuesta al público  los días: 29/01/2014, 05/02/2014 y 13/02/2014. Como evidencia del 
proceso expuesto existen  registros en video del procesamiento de ambas variables, y del resultado 
final llevado a escena. Esta muestra abierta al público  se  realizó en “Casa Teatro Babilón”, estudio 
de Actores de la actriz Diana Borja (Licenciada en Artes Escénicas especialidad ACTUACIÓN, 
Universidad Central del Ecuador; Diplomado Superior en Artes escénicas – Dirección Teatral, 
Universidad Central del Ecuador.) Se adjunta el registro de video de la presentación pública de la 
adaptación teatral “El Baile del Mercachifle”. 
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CAPITULO IV 
ASPECTOS ADMINISTRATIVOS 
4.1 Recursos 
 
 
 
 
 
Ficha No. 6 Recursos 
4.2 Cronograma 
ago-13
ago-13
sep/oct/2013
Nov/Dic/
2013
Enero/Fe
b/2014
X
X
X
gestus X
a . Actancial X
X
Mar/ 
Abr/2014
may-14
jun-14
jul-14Finalización plazo 
Analisis y dicución de resultados
Elaboración de la propuesta
Montaje Muestra
procesamiento de datos y analisis de resultados
Consecución de espacio
consecución  director
recopilación de datos variables
entrenamiento 
entrenamiento vocal
analisis activo sobre el texto
Ficha No. 7 Cronograma 
 
espacio escénico Cámara de video y audio Presupuesto 525
Egresos Costos
montaje 365,4
movilización 140
otros 15
total 520,4
Directora escénica Movilización 
Escenografía
Hojas para fichas
Reproductor de audio
Recursos humanos Recursos técnicos Recursos materiales Recursos económicos 
Investigador/ Actor 
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CAPÍTULO V 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
5.1 Conclusiones 
 El trayecto que se ha realizado en la presente investigación, basado en la metodología 
científica, con variables (liberación del actor y manejo de las emociones del personaje), 
dimensiones (entrenamiento actoral y análisis activo) y sus indicadores (entrenamiento 
actoral, entrenamiento vocal, gestus social, análisis actancial) ha permitido sistematizar la 
experiencia actoral que realizó un estudiante egresado al salir de la cursada en la carrera de 
teatro, dicho conocimiento basado en la metodología realizada, ha sido pertinente y 
beneficioso, por cuanto permite organizar como en nuestro caso “las herramientas” con las 
cuales un actor se prepara previo a su trabajo escénico, y a su vez  ha delimitado un proceso 
práctico y teórico para encarnar un personaje.  
Esta noción de “caja de herramientas técnicas para actores” no lo hacemos pretendiendo un 
fin utilitario, es decir, que no consiste en una receta para conseguir “buenas actuaciones”, 
por el contrario lo que se ha propuesto es indagar en la problemática actoral cuando se 
enfrenta a sí mismo, a sus limitaciones, sean de índole física como bloqueos y tensiones que 
dificultan una entrega y un disfrute del quehacer teatral, cuando se desonce cómo 
abordarlas y alivianarlas. Otro limitante que abordamos es valorar con que procedimiento 
(s)  se guía una construcción del personaje, ámbito bastante amplio por vastedad de 
propuestas y además por la experiencia propia que tiene cada actriz y actor al asumir el 
personaje, como una creación que emana de su interior, de su naturaleza creativa. Aun así, 
si se le puede delimitar con concepciones universales que ofrecen la experiencia de 
encarnar y crear un personaje, no estamos  frenando su creatividad, sino brindando 
parámetros para canalizar la creatividad hacia un punto en específico, experimentar los 
zapatos del personaje.     
De igual manera si la inquietud del actor busca respuestas en procesos que se constata y da 
resultados cuando lo experimenta prácticamente, como el quehacer teatral;  puede explorar 
nociones teatrales que han sido planteadas por investigadores teatrales, de manera qué, 
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como en este caso se propone una vía metódica para guiar a la actriz y al actor en el proceso 
de encarnación del personaje de la mano de la semiótica teatral, el “gestus social” del teatro 
épico Brechtiano  y  de la vivencia de la acción física y verbal propuesta por Konstanti 
Stanislavski. Al hacer realidad procesos artísticos que guían conceptualmente a actores, 
creemos que ayudará a entender de manera más global, con que conocimiento práctico y 
teórico  se aborda la creación del personaje. 
En resumen: 
 La confección de la partitura de acciones físicas y vocales, es la que dotará cómo piensa, 
cómo se relaciona y cómo se expresa el personaje, por tanto de la creación de las acciones 
llegaremos a la emoción del personaje, emociones-acciones  que serán experimentados por 
el actor. 
 El conocimiento teórico del teatro solo puede ser investigado de manera práctica, este ha 
sido un objetivo que se ha cumplido en esta investigación para dilucidar como se 
manifiestan las tensiones físicas, y las emociones; se ha elaborado soluciones como la 
relajación actoral, la cual ayuda a alivianar tensiones físicas, y del pensamiento. En cuanto 
a las emociones, se acceden a ellas con la creación de acciones, del conocimiento de la 
acción teatral, ayudado por el reconocimientos de valores sociales de la obra y del 
personaje (gestus social y análisis actancial) y de la vivencia física, vocal y emocional de la 
acción (análisis activo). La puesta en práctica, en el escenario, de las conceptualizaciones 
abordadas creemos que favorecen a la encarnación del personaje por parte del actor de 
manera metodológica.   
5.2 Recomendaciones 
 La propuesta de investigación ha sido aplicada en un texto dramático, una 
recomendación que se plantea es, la factibilidad de abordar la metodología diseñada 
para la encarnación del personaje para obras de teatro gestual. 
 Esta investigación si se la considera pertinente se la puede aplicar a toda obra con 
estructura dramática, ya que la exploración realizada se acopló de buena manera a la 
obra seleccionada. 
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ANEXOS 
1. Fotocopias del manuscrito original que contiene la obra “Bayle o Saynete del 
Mercachifle”. 
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2. Diseño de vestuario de personajes para la obra “El Baile del Mercachifle” 
 Mujer 1: Doña Amparito. 
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 Mujer 2: Doña Consuelito 
 
 
 
89 
 
 Mujer 3: Doña Remedios 
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 Don Juan: “El Mercachifle” 
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3.  Registro escrito por escenas del “análisis activo” vinculando el “gestus social” y el “análisis actancial”  a modo de guión. 
Adaptación en acciones físicas y verbales, y adaptación de diálogos para poner en escena “El baile de Mercachifle”. 
 
 
Bayle o Sainete de Mercachifle, Acciones físicas y Verbales por personajes  (ESCENA UNO) 
 La acción sucede  en la plaza de San Francisco, en 1732, dónde se encuentran Don Andrés, Don Fermín y 
Don Carlitos. 
  Don Andrés es aguatero de la plaza, se encuentra de rodillas, tiene 38 años, se cubre con poncho para evitar un poco el frío y ofrece agua 
a los transeúntes de la plaza. 
Don Andrés:  ¡Agua, Agüita fresca! Recién salidita del Pichincha. Venga, a cuatro patacones no  más  
  
 
No le compre a los otros, está con tierra, pero esta es limpia y fresquita. Acá le espero no me de mover  
 (mirando a 
don Carlitos) Como le va Don Carlitos. Medio tardecito ha venido, ¿no?  
    
 
No tendrá frío. No. Yo estoy que me muero del frío. 
     
 
¡Don Fermín! ¡Don Fermín ya despiértese!  (le hecha un poco de agua fría) 
   (Don Andrés le  acerca un vaso de agua A don Fermín, amablemente) 
     Don Andrés: Sírvase, sírvase. Ni sabe. 
       
 
Gran desdicha! (cómo un chisme urgente) 
     
 
Triste pena! 
        
 
es tan grande novedad 
       
 
La mayor que puede ser 
       (Don Fermín es costeño, tiene 25 años, lleva sombrero, vende hierbas en la plaza y se encuentra durmiendo la siesta que es interrumpida 
por las gotas de agua y el llamado de Don Andrés) 
 
(Al despertarse se sirve un poco de agua que le ha ofrecido don Andrés)  
   Don Fermín: ¡Salud, Don Andrés! (recoge el vaso y se sirve el agua) 
    
 
Llegaos a declarar, 
       
 
por vida vuestra, ¿Qué ha sido? Don Carlitos sírvase un poquito de agua. 
   
 
¿Ud. Conoció a don Juan (a don Carlitos) 
     
 
un ñopo recién venido 
       
 
en la escuadra de Ducais? 
      (Don Carlitos es zapatero, ya entrado en años, interrumpe su actividad de reparar las botas por beber un poco de agua, les mira a todos a 
los ojos) 
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Don Carlitos:  Uy, gracias Don Fermín. (se sirve el agua) Salud, Don Fermín. Salud don Andrés. Si rica y fresca ha estado. 
 
Sí, señor, por señas que (a don Fermín) 
     
 
según dicen, desde allá 
       
 
de su tierra dicen que vino 
      
 
encargado a un parlampan 
      
 
y de quien en pocos días  
       
 
la fortuna ha sido tal, 
       
 
que de su caudal solían  
       
 
Algunos criar caudal. (deja el vaso sobre su mesa, recoge una bota y empieza a martillarla)(realiza una 
pausa y recalca con curiosidad) 
 
 
Pues sabed que al mismo paso  
      
 
que enriqueció (grande mal) 
      
 
empobreció (exhibe las botas) 
      (Don Carlitos respondiendo la pregunta de don Andrés y Don Fermín) 
     Don Carlitos:  ¿Qué, cómo fue? (al público) 
      
 
Pues que se dio a galantear  
      
 
tan a rienda suelta que 
       
 
se vino a precipitar, 
       
 
dejándole las bellezas 
       
 
sin camisa y un real 
       (Don Carlitos entrega el vaso a Don Fermín, agradeciéndole) Dios le pague el agua.     
   Don Fermín en respuesta a Don Carlitos le enfatiza aprecio y defensa por el desparecido don Juan. 
  Don Fermín:  De nada don Carlitos. Tenga don Andrés, muchas gracias. (entrega el vaso a don Andrés) 
  
 
A muchos buenos sucede (a don Carlitos) 
     
 
Que no ha sido eso lo más, (a los presentes y al público) 
    
 
sino que precipitado 
       
 
de ver su fatalidad 
       
 
ha días que no aparece 
       
 
y se puede imaginar 
       
 
que se haya echado en un pozo. 
      Don Andrés recibe el vaso. Se Muestra muy exaltado por la noticia. 
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Don Andrés: ¿Qué dice usted? ¿En un pozo? 
      
 
Terrible fatalidad! 
       
 
Todos vámosle a buscar 
       
 
(Los tres hombres van en busca del don Juan, salen de escena) 
    Don Andrés:  Vamos, vamos. Por acá ha de ser. 
      
 
Acompañe, Don Carlitos, venga también don Fermín. 
 
    
 
(ESCENA DOS) 
       
 
(Los tres hombres salen a buscar a Don Juan, se escuchan sus voces a lo lejos) 
   Don Fermín: Don Juan, ¿Dónde está? 
       Don Carlitos:  Despacio, despacio. Don Juanito, por dónde se ha metido. 
    Don Andrés: Don Juan, Donde anda, salga no más. No nos haga asustar. 
    
 
(El Mercachifle entra) (Don Juan llega presuroso y contento, se ocupa hábilmente la plaza. Ubicándose en el centro de la 
misma 
 
 
(Don Juan lleva una petaca, y se reconoce amigablemente con Don Carlitos, Don Fermín, y Don Andrés. Su edad oscila 
entre los 35 años) (Sostiene a don Andrés del cuello y lo lleva al puesto)  
 
 
 Es un gran confidente con los tres.   
      Don Juan: No tienen para qué 
       
 
Que aquí estoy ya. 
       
 
Pase, pase Don Carlitos, Don Andrés y venga para acá Don Fermín. ( espera que don Carlitos entre) 
 
 
Han dejado solita a la plaza. 
      
 
¿Qué que es esto que ven amigos? (mostrando sus vestiduras) 
    
 
Amigos esto es Mercachiflear ( se presenta en media plaza)(recoge la petaca y saluda al público) 
 
 
¿Caso extraño? (aclarándoles sus dudas) 
     
 
Si es de mundo  
       
 
poco tienen que extrañar, 
      
 
que de un globo en movimiento 
      
 
es subir y bajar. 
       
 
En opiniones está Don Carlitos, cuando dice si esto es bajar o subir 
   
 
pero lo cierto es amigos 
       
 
que en las Indias es caudal 
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para cualquier pretensión 
      
 
saber medir y saber bucear. 
      
 
( A Don Fermín) 
       
 
¿Qué quién me ha metido en esto? 
      
 
Un desengaño no más. 
       
 
(A Don Andrés) 
       
 
¿Qué quién lo ha causado? 
      
 
Las damas. (al público) 
       
 
(A Don Carlitos) 
       
 
¿Qué por qué razón? 
       
 
Escuchad 
        
 
Solía en otro tiempo, (Con añoranza posa) 
     
 
que daba en galantear, 
       
 
a costa de mi plata (se recoge los bolsillos) 
     
 
rendir toda beldad. (gesticula el beso a una mujer sobre su rodilla) 
   
 
Pero ya (con enojo) 
       
 
después, que no hay que darlas (ejemplifica el rechazo que sufre, ejemplificando un chirlazo en su rostro) 
 
si llego a conquistarlas 
       
 
me envían a pasear. 
       
 
Si acaso mi deseo (con ademanes forma un corazón) 
    
 
llegaba a pronunciar 
       
 
el más fuerte imposible 
       
 
venía con el dar (de la solapa de su camisa saca una flor) 
    
 
Pero ya  
        
 
después, que no doy gala  
      
 (Se dirige hacia el puesto de Don Carlitos y poco a poco va apareciendo doña Amparo quien se dirige a la iglesia) 
 
 
me envía en hora mala 
       
 
mi india más bozal. 
       
 
(Se acerca hacia el puesto de Don Fermín, golpea simulando una puerta, va apareciendo Doña Consuelo de vestido 
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amarillo con sombrero, que apurada se dirige a la iglesia) 
 
La blanca más preciada  
       
 
de dama principal 
       
 
por mí, mientras le daba 
       
 
bajaba hasta el zaguán 
       
 
Pero ya 
        
 
después, que no hay polleras 
      
 
me dice con quimeras  
       
 
que me ha de hacer matar. (atemoriza al don Juan) 
     
 
(    Don Juan se dirige hacia el puesto de Don Andrés, silba hacia la caja simulando un balcón, aparece doña Remedios que    
co  coquetea con don Juan y se aleja rumbo a la iglesia) (Las tres mujeres son representadas con muñecones, que el actor   
dot  dota  de vida con su voz y gestos, siempre detrás de los muñecones, excepto cuando dialogan frente a frente) 
 
 
La más libre mulata 
       
 
que vio nuestro arrabal 
       
 
por un par de medias (la acuesta sobre el parque) 
     
 
dejaba a su galán.  
       
 
Pero ya (la acaricia y le da una uva en la boca) 
     
 
después, que estoy sin plata (doña remedios se levanta abruptamente y se aleja) 
  
 
me dice que no trata  
       
 
si no es de confesar. ( Doña remedios va hacia la iglesia) 
    
 
Y es la más tirana 
       
 
que amor llegó a flechar 
       
 
aunque al son del patacón 
      
 
la hacía zapatear, 
       
 
(se lamenta cerca de don Carlitos) 
      
 
Pero ya (se reconoce rechazado y se indigna) 
     
 
mi afecto no la mueve  
       
 
y a ser deidad se atreve. 
       
 
Y en fin de las criollas (al público mostrando afectación) 
    
 
la afable humanidad 
       
 
para mis ruegos siempre (se recompone con galantería) 
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las vi de par en par. 
       
 
Pero ya 
        
 
las blancas son ingratas, (con dirección hacia las mujeres de la plaza) 
   
 
e indias, y mulatas 
       
 
profesan castidad. 
       
 
(Don Fermín al Mercachifle) 
      Don Fermín: De manera señor mío 
       
 
que usted para enamorar (observa a doña Amparo) 
     
 
ha elegido este oficio? 
       
 
(El mercachifle a Don Fermín) 
      Don Juan: ¿Al amor de un Mercachifle  
      
 
que mujer se negará? (Afirma con orgullo) 
     
 
(Don Carlitos al Mercachifle) 
      Don Carlitos:  Es verdad; pero es solo ( Don Carlitos se ubica al lado del mercachifle y le apoya su mano en el hombro) 
 
 
porque la tienen que dar 
       
 
que no quieren la mujeres 
      
 
sino es bretaña, y olán. 
       
 
(El Mercachifle a Don Carlitos) 
      Don Juan: pues, buen remedio no darlas 
      
 
y si lo piden (acepta el consejo de don Carlitos y retira la mano del hombro) 
   
 
Negar 
        
 
(Don Andrés al Mercachifle) 
      Don Andrés: No. No es posible que hombre niegue 
      
 
al que escarmentado está (Aconsejando al mercachifle) 
    
 
le llamaran Peñalosa 
       
 
le darán mil pesadumbres. 
      
 
(El mercachifle a Don Andrés) 
      Don Juan: Pues, yo no las quiero tomar (recoge la petaca y niega el consejo  de don Andrés) 
  
 
Cuidado con la cuenta 
       
 
(señala a las tres mujeres) 
      
 
que ya vienen por acá 
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tres de mantilla y pañico. 
       
 
Que frescas se volverán 
       
 
sino vienen del realejo 
       
 
(invitando a los hombres y al público) 
      
 
Desde aquí 
        
 
han de observar 
       
          
 
Doña Amparo pertenece al barrio de San Roque, vive cerca del convento de las Clarisas, su edad oscila  
 
 
alrededor de los cuarenta años. Es indígena, alta, flaquita, que realza su buen sentido del humor. 
 
          
 
Doña Consuelo pertenece al barrio del Sagrario, es joven con una edad de veinte años, elegante y con belleza en el rostro 
 
impactante, de tez blanca, hija de terrateniente español, lleva sombrero. 
   
          
 
Doña Remedios, pertenece al barrio de "Santa Bárbara" es mulata, de cabellera ondulada, tiene 36 años, viste  
 
atractivamente, llamando la atención de los hombres de la ciudad,  gusta de los bailes, conoce a don Juan, ya que  
 
tuvieron un romance, a quien abandonó por no tener dinero, de carácter explosivo, le gusta que la traten con cariño. 
 
(ESCENA TRES) 
     
 
(salen las tres mujeres) 
     
 
ju. ju. Ju. ¡Vamos! Doña Consuelo. ¡Apúrese! Doña Remedios. 
  Doña 
Amparo: Lleguemos, amigas mías (con picardía) 
   
 
que el mercachifle es don Juan. 
    Doña 
Consuelo:   Si lleva cosa de gusto, (sentencia con ironía) 
   
 
en pelota ha de quedar. 
     Doña 
Remedios:  Faltaba más.(Afirma con sarcasmo) 
    
 
Don Juan. Oiga usted, don Juan 
    
 
¿Qué vende? (con afecto disimulado) 
    Don Juan: (Reacciona temeroso ante el llamado de doña Remedios) 
  
 
¿Quién me llama? (al público) (asustado porque le gustan las mujeres y teme flaquear) 
 
(Reconoce a  las tres mujeres y rápidamente las saluda con el beso respectivo en la mano) 
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¿Cómo esta doña Remedios?, dios la tenga con salud. 
  
 
Doña Consuelito, que elegante está usted. 
   
 
Doña Amparito, el día se alegró solo con verle. 
   
 
oh, mis reinas, 
     
 
tanto bueno por acá? 
     Doña 
Remedios:  ¿Qué vende? 
     
 
(abre la petaca y caen las telas) (se contenta porque va a demostrarles que ya tiene oficio) 
Don Juan: (ofertando al público) 
     
 
Cinta, pañuelos (con euforia dosificada) 
   
 
Rayadillo, tafetán 
     
 
(Ofertando a las mujeres)  
    
 
Peines, rosarios, corales, 
     
 
Primavera, gorgorán,  
     
 
Medias, encajes, agujas, 
     
 
Rengues, bretaña u olán, 
     
 
y más de veinte mil cosas. (Concluye victorioso) 
   Doña 
Amparo: Este pobre caerá. 
     
 
Sáqueme unas medias 
     
 
(le coquetea indicándole una pierna al mercachifle) 
  Don Juan: ¿De punto de milán? 
     
 
¿de qué color? 
     
 
 Tengo unas amarillas que tiran como a pipián 
   
 
Velas aquí. (huele las medias) 
    
 
A diez patacones no más 
     
 
(al público) 
      
 
¿Qué dice usted? ¿Y lo menos? 
    
 
ni un cuartillo 
     
 
eso me tienen de costo. Y nos es ninguna temeridad. (comenta al público que le está tratando de engañar) 
 
(el mercachifle se acerca a doña Amparo) 
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Doña 
Amparo: Que ha de hacer, ¿démelas? 
    Don Juan: ¿Y la plata? 
      Doña 
Amparo: En yendo a la casa (se acerca al mercachifle) 
   Don Juan: ¿Qué dice usted? No entiendo (se desentiende de los galanteos de doña Amparo) 
Doña 
Amparo: Hay, que traeré, don Juan 
    
 
(se acerca a la petaca de telas) 
    
 
Hay mire,  una mulatilla (se sienta con mucha confianza en los pies del mercachifle) 
 
(la recoge con las manos) 
     Don Juan: ¿la mantilla?, quite allá 
     
 
(con coquetería) 
     Doña 
Amparo: Que me las fié le digo 
     
 
(con rechazo dubitativo) 
     Don Juan: ¿Qué postigo?  Hay tal hablar (al público) (le hace notar el atrevimiento de sentarse en las piernas) 
 
(al mercachifle) 
     Doña 
Amparo: Es un ruin (se levanta enojada) 
    Don Juan: (a las tres mujeres) 
     
 
el rebellin (le aclara que no se va a dejar engañar) 
   
 
dicen que preñado está? 
     
 
pues que lo esté en hora buena 
    
 
que a su tiempo parirá. 
     Doña 
Amparo: Ay mercachifle tan raro! (trata de adular al mercachifle) 
  Don Juan: ¿Qué está claro? Claro está. (replica la adulación) 
   Doña 
Amparo: Ay sordo, ¿no me entiende? (trata de edularlo con coquetería) 
  Don Juan: pues sino las quiere andar, andar (niega la coquetería con valor a pesar de su flaqueza) 
 
(a las tres mujeres con desafío) 
    
 
que aunque se vuelvan conmigo 
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a mí no me comen pan. 
     Doña 
Amparo: (a doña Consuelo y doña Remedios) 
    
 
¿Qué os parece? (se queja a sus amigas mostrando desdén) 
  
 
¡Lindamente! ¿no? 
     Don Juan: (A doña Amparo) 
     
 
me pensaban engañar (con crítica) (reclama a las tres mujeres) 
  Doña 
Amparo: ¿por qué se ha fingido sordo? (increpa al mercachifle) 
  Don Juan: Escúcheme, y lo sabrá 
     
 
(En medio de la plaza) 
     
 
El que mercachifle anda (aconsejando a los hombres a no ser dadivosos siempre con las mujeres) 
 
con las criollas  
     
 
no ha de atender a sus voces 
    
 
sino a sus bolsas 
     
 
pues el que llega a darlas 
     
 
cuando las oye 
     
 
paga lo que de balde 
     
 
otro se come. 
     Doña 
Amparo: Corrida he quedado (regresa a su barrio con lloriqueo) 
  
 
(se va con tristeza) 
     
 
 
 
 
(ESCENA CUATRO) 
      
         Doña 
Consuelo:  
Yo sola he de vengar Amparito. (conmovida por el trato que ha recibido doña Amparo, envalenta y enfrenta al 
mercachifle) 
Don Andrés: ya hay otro moro en campaña (Advirtiendo la ira de doña consuelo contra el mercachifle) 
 
 
que burlado volverá (don Juan agradece la advertencia de don Andrés) 
  Doña 
Consuelo:  (Doña Consuelo se acerca caminando al mercachifle) 
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(a don Andrés) Faltaba más. 
     Don Juan:  ¿Qué manda mi reina? (interroga galante) 
    Doña 
Consuelo:  ¿Lleva usted tafetán? (Evade la galantería) 
    Don Juan:  Riquísimo y de granada (con intensión coqueta para ofertar su producto) 
  Doña 
Consuelo:  ¿De qué color? (se desentiende del galanteo) 
    Don Juan:  Verdegay. (con complicidad le indica el tafetán) 
    Doña 
Consuelo:  Ay, que malo! (agarra el tafetán) (con desdén rechaza los productos del mercachifle) 
 
 
mejor lo llevaba Gavilán. (suelta con desprecio la tela) 
   Don Juan:  pues si no es bueno, dejarlo. (niega el desaire) 
    Doña 
Consuelo:  ¿y a cómo me lo ha de dar? (retoma la negociación con amabilidad) 
  Don Juan:  a cuatro pesos lo he dado (corresponde a la conversación con amistad) 
  
 
a todos en el lugar (comparte al público) 
    
 
pero a usted por ser bonita, 
     
 
a cuatro pesos, y un real (con astucia) 
     Doña 
Consuelo:  ¡hermosa galantería! (se indigna) 
     Don Juan:  pues no es cosa natural (le rinde galanteo con intención de ironía) 
  
 
si la más bonita siempre 
      
 
es la que nos lleva más 
      
 
que pague la más bonita 
      
 
más cuando nos llega a comprar ( con adulación) 
    Doña 
Consuelo:  Soy, lo que ha dicho el hombre (con orgullo) 
    
 
y en fin, ¿qué me ha de quitar? (vanidosamente) 
    Don Juan:  el sombrero ( le quita el sombrero) (queda con admiración por la belleza del rostro de doña consuelo) 
 
(empieza a crecer sobre el mercachifle doña consuelo) 
   Doña 
Consuelo:  ¿mi carita le ha parecido? (mirando a los ojos al mercachifle, le ofrece abiertamente la belleza de su rostro) 
Don Juan:  Ba, ba, ba. ( levanta la mano tratando de alcanzar su rostro) (está eclipsado) 
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Doña 
Consuelo:  ¿qué no merece atención? ( se le acerca intimidando con su belleza al mercachifle) 
 Don Juan:  Ba, ba, ba. Virgencita.  ( se queda estupefacto)  
    
 
(en un momento tratando de escapar de doña Consuelo, atiende al llamado de don Fermín) 
Don Fermín: Don Juan. Esa piedra no dio lumbre. 
     
 
(Don Juan reacciona indefenso) 
     Doña 
Consuelo:  ¿ha enmudecido? 
      Don Juan:  Ba, ba, ba. 
       Doña 
Consuelo:  ¿algún mal aire le ha dado? 
     
 
(cogiendo fuerzas de flaqueza) 
     Don Juan:  el aire es su natural (con audacia se desentiende del cortejo de doña Consuelo, le recalca que es vanidosa) 
Doña 
Consuelo:  Pues, ¿Por qué razón? 
      Don Juan:  escuche, que le quiero ahora declarar. 
     
 
(don Juan sienta a doña Consuelo sobre el filo de la petaca) 
   
 
(a doña Consuelo) 
      
 
el que no enmudece (implorando a Dios, se santigua) 
   
 
con las bonitas  
      
 
gasta con sus razones 
      
 
medias, y ligas. (mostrando sus productos) 
    
 
Pues todas las que hablan 
     
 
con mercachifles 
      
 
abren la boca solo 
      
 
para pedirles. (censura las intenciones de doña Consuelo) 
   
 
(ante el desaire de don Juan reacciona dándole una cachetada) 
   Doña 
Consuelo:  ¿Quién creerá tal desaire? 
     
 
(levantándose con prisa se dirige a doña Remedios) 
    
 
Está muy otro don Juan. 
      
 
(se va con ira, regresa a su barrio) 
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(el mercachifle celebra su segunda victoria y mira profundamente doña Remedios) 
 
 
(ESCENA CINCO) 
       
 
Don Juan celebra que ha burlado a las dos mujeres y se encuentra con doña remedios,  
  
 
ha recibido una gran impresión y entra en desesperación 
    Don Carlitos: Don Carlitos al observar los apuros de don Juan le hace notar la presencia de la tercera mujer 
 
 
Don Juan, otra te va a acometer. 
      Don Juan: (don Juan a don Carlitos) 
       
 
Será como las demás. 
       Doña 
Remedios:  (Doña Remedios observa tanto a don Carlitos cómo a don Juan y aclara al público) 
  
 
Si yo no le hago caer  
       
 
mis libros he de quemar. 
       
 
¿Qué hay querido? 
       
 
(le acaricia la cara al don Juan) 
      Don Juan: (alejándose de la caricia abruptamente) 
     
 
Para el bobo  
       
 
que crea en tu falsedad 
       
 
(se aleja mostrando fastidio) 
      
 
¿qué cómo estoy? 
       
 
juzgo que en pie. 
       Doña 
Remedios:  (Doña Remedios saca un abanico de su blusa y empieza a abanicarse) 
   
 
Gentil frescura. 
       
 
( se acerca al mercachifle y trata de abrazarlo) 
     Don Juan: (Don Juan evitando que le abrace doña Remedios) 
     
 
Andar. 
        
 
que no hay calor en las brisas 
      
 
cuando empiezan a soplar 
      Doña 
Remedios:  ¿lleva encajes? 
       
 
(con tono dulzón) 
       Don Juan: Aquí van de palmitos y lenceados 
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(doña Remedios camina hacia los encajes junto al mercachifle) 
    
 
(en el puesto de venta de telas) 
      Doña 
Remedios:  Démelos. 
        Don Juan: Que no hay más que démelos 
      
 
¿y la plata? 
        Doña 
Remedios:  (Doña Remedios se abaniquea coquetamente) 
     
 
¿no soy mujer de fiar? 
       
 
(Don Juan con ironía ante las palabras de doña Remedios) 
    Don Juan: Si yo fiara a ninguna.  Que me fien en Tetuán.  
     
 
(don Juan se contiene ante los coqueteos de doña Remedios)  
    Doña 
Remedios:  ¿no me conoce? 
       
 
(se abaniquea mostrando todo sus encantos corporales) 
    Don Juan: (don Juan sigue atento con la vista cada parte del cuerpo reconociéndolo) 
   
 
Por eso. 
        Doña 
Remedios:  (doña Remedios se aleja y el mercachifle va tras ella) 
    
 
Pues tú me la tendrás que pagar 
      Don Juan: (don Juan siguiendo a doña Remedios le secunda las palabras a doña Remedios) 
  
 
Eso en comprándola algo. 
       Doña 
Remedios:  (Doña Remedios  en medio de la plaza acomete corporalmente al mercachifle y le bota al suelo) 
 
 
No ve este garbo. 
       
 
(Logra subírsele sobre el mercachifle en el suelo) 
     Don Juan: Ayayay. 
        Doña 
Remedios:  (doña Remedios encima del mercachifle se le contonea seductoramente) 
   
 
Este donaire. 
       Don Juan: Jesús. 
        Doña 
Remedios:  (doña Remedios pasa su rostro cerca de los labios del mercachifle y le acerca sus pechos pícaramente) 
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Esta cara. 
        Don Juan: Fuerte mal. 
        
 
(Don Juan empieza a recibir una fuerte catalepsia en sus piernas) 
   Doña 
Remedios:  ¿qué le ha dado? 
       
 
(Regresa a mirar las piernas del mercachifle) 
     Don Juan: catarrabas, no más. 
       Doña 
Remedios:  Míreme. 
        Don Juan: Ay, caso igual. 
       
 
si yo no le puedo ver 
       
 
de que me sirve mirar. 
       
 
(Doña remedios indica una bolsa entre su busto al mercachifle) 
    Doña 
Remedios:  Aquí está la plata. 
       
 
(Don juan hurga con la mano en el busto de doña Remedios) 
    Don Juan: venga, ya se me ha quitado el mal. 
      
 
(constata que no hay dinero y tira el bolso, se levanta del piso y  sienta a doña Remedios en sus piernas) 
 
aquí, no hay nada 
       Doña 
Remedios:  luego fue fingido 
       
 
(Don Juan le aclara con ironía la tomadura de pelo de doña Remedios) 
   Don Juan: y la razón, 
        
 
aquí va. 
        
 
el que entre las mulatas  
       
 
comprare, y vende 
       
 
ha de ser solo aquello 
       
 
que le conviene; 
       
 
Porque a los Mercachifles 
      
 
nos tiene cuenta 
       
 
ser ciegos, cuando todos  
       
 
van a la tienda. 
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(doña Remedios enérgica y rabiosa da con el abanico al mercachifle y lo somete en el suelo) 
 Doña 
Remedios:  llegó a extremar su miseria 
      
 
(busca airadamente a sus amigas para castigar a golpes al mercachifle) 
   
 
ya no hay aquí que esperar 
      
 
¡Amigas, amigas! 
       
 
(salen doña Amparo con un bolillo de madera y doña consuelo con una cuchara de palo) 
  Doña 
Amparo: Pues venguémonos de el  
      
 
castigando su maldad. 
       Doña 
Consuelo:  Si, venguémonos de él. 
       
 
Ahora sí, en pelota ha de quedar. 
      
 
(las tres arrinconan al mercachifle en el medio de la plaza) 
    
 
(asustado en el piso frente a las tres mujeres) 
     Don Juan: Aquí de los mercachifles 
       
 
que me quieren maltratar 
      
 
(ESCENA SEIS) 
     
 
(Don Andrés interviene presuroso en favor del mercachifle) 
  
 
(don Andrés agarrando de las manos a doña Remedios) 
  Don Andrés:  Haya paz señoras mías 
     
 
que esto no es más, que probar 
    
 
el arte, que ha de tener 
     
 
el que ha de mercachifle 
    
 
(Don Fermín retiene a doña Amparo en favor del mercachifle y recibe golpes con el bolillo de madera) 
Don Fermín: Haya paz señoras mías, que don Juan es honorable 
   
 
Hey, Don Carlitos  
     
 
ayude usted también. 
     
 
(Don Carlitos con premura detiene a doña Consuelo en favor del mercachifle y recibe golpes con la cuchara de palo) 
Don Carlitos: Haya paz señoras mías. Que don Juan es muy galante. 
  
 
(Don Juan en el piso se pone de rodillas ante doña remedios y le besa una mano) 
Don Juan:  Haya paz señoras mías 
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(el mercachifle se retira rápidamente a su puesto de venta)  
  
 
(empieza a recoger sus telas y las guarda rápidamente con temor y susto por la reacción de las mujeres)  
 
(cuando está a punto de salir de la plaza, le llama doña Remedios conciliadoramente) 
Doña 
Remedios:  Don Juan, no se vaya. Fenezcamos la idea con este baile. Si a bailar. 
 
 
(doña Amparo y doña Consuelo en júbilo favorecen la iniciativa de Doña Remedios) 
Doña 
Amparo:  Hay sí, celebremos con un bailecito. 
    Doña 
Consuelo: Un baile, un baile. Sí que mejor que terminar con un baile. ¿Dónde está mi pareja? 
 
(todos empiezan a bailar en la plaza) 
    
 
(Don Fermín se anima al festejo y ameniza el baile sonando unas maracas, y saca a bailar a doña Amparo) 
 
(Doña Amparo y don Fermín bailan. Doña Amparo al mercachifle) 
 Doña 
Amparo: Oiga don Juan, ¿Por qué de mercachifle tomo el oficio? 
  
 
(Don Juan se encuentra bailando con doña Remedios en el centro de la plaza. Don Juan a doña Amparo) 
Don Juan: Porque en las indias, (saca a doña remedios de su sitio) 
  
 
acto es positivo, 
     
 
porque viéndome todos 
     
 
que compro y vendo  
     
 
me fiaran sus hijas (inclina y besa a doña Remedios mientas baila)  
 
 
y su dinero. (recoge la bolsa de dinero de doña Remedios y lo pone en el busto) 
 
(deja a doña Remedios en el centro de la plaza y continua bailando) 
 
 
(Don Juan observa a don Andrés que no tiene pareja y le propone que acompañe con un poco de música) 
Don Juan: Hey, don Andrés, no se me quedará dormido, no.  
   
 
venga, venga acompañe. Con un poquito de música. 
  
 
(Don Andrés se ubica saca su sombrero, saca un rondador, lo prueba y se dispone a tocar para los bailadores) 
 
(Don Carlitos ha encontrado pareja con doña Consuelo. Doña Consuelo mientras baila a Don Juan) 
Doña 
Consuelo: Hey, Don Juan. 
     
 
¿Por qué a las blancas 
     
 
vende de mala gana? 
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(Don Carlitos con picardía increpa a don Juan) 
   Don Carlitos: ¿y ahora que le va a decir a la bonitica? 
   
 
(Doña Consuelo pide cambio de pareja de baile. Baila con el mercachifle) 
 Doña 
Consuelo:  Dígame ¿Por qué? 
     Don Juan: Porque a las blancas nunca 
    
 
les saco blanca 
     
 
y tienen tales mañas 
     
 
las hermosuras 
     
 
que me piden encajes, 
     
 
y vuelven puntas. 
     
 
(Doña Consuelo reconoce su picardía y sonríe con complicidad. Pide cambio de pareja) 
 
(Doña Remedios, nuevamente toma al mercachifle y no lo suelta como pareja de baile) 
 
(Doña Remedio arrincona al mercachifle. Lo besa apasionadamente) 
 Doña 
Remedios:  Don Juan. ¿en qué genero tiene  
    
 
más beneficio? 
     
 
(el Mercachifle logra escapar y declara) 
    Don Juan: En el negro, que siempre 
     
 
es más socorrido. 
     
 
(Doña Remedio nuevamente besa apasionadamente al mercachifle) 
 
 
Pues sobre ser lo negro  
     
 
barato y dócil,  
     
 
aunque en él caiga mancha 
    
 
no se conoce 
     
 
(Don Juan sigue bailando) 
    
 
(Don Fermín  con doña Amparo celebran en el baile con alegría) 
  
 
(Don Carlitos acompaña el paso de doña Consuelo y baila jocosamente) 
 
 
(don Juan mercachifle junta las manos de Dona Remedios, Doña Amparo y doña Consuelo para unirse en baile 
 
en el centro de la plaza. Don Juan mercachifle a los presentes) 
  Don Juan: Y quien mal le parece 
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que brinque y salte. 
     
 
(Las tres mujeres desean estar con Don Juan mercachifle y lo van acechando) 
 
 
( el mercachifle palidece ante la pasión desbordada de la tres mujeres y se va retirando poco a poco de la plaza) 
 
(A lo lejos se les escucha decir) 
    Doña 
Remedios:  Es mío amigas, no lo toquen. Yo lo vi primero. 
   Doña 
Amparo: Hay don Juan aquí estoy, déjeme besarlo. 
   Doña 
Consuelo: Muack, muack, muack. Uy Don Juan, béseme. 
   Don Juan: Amigas, estoy sin mis telas. 
    
 
pero para todas hay en el corazón  
    
 
del don Juan. 
     
 
Fin. 
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4. Fichas Calentamiento Liberación del Actor 
Ficha 1b. 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Las siguientes actividades permiten abordar un patrón de actividades vocales para 
el entrenamiento actoral con el objetivo de diagnosticar vocalmente al actor 
      
Procedimiento 
Cada ejercicio planteado se realizará prácticamente y se registrará en video. 
      
Actividades Duración Nivel/ Físico / 
vocal / emocional  
Objetivo 
Postura cero 4 min Físico 
relajar los pensamientos y disponer el cuerpo al 
entrenamiento vocal 
  
    
    
  
Masaje del rostro y búsqueda del bostezo 
5 min físico 
oxigenar los músculos del rostro 
  
Respiración Prhana Yhanna en 8, 4, 2, 1  
  
Vincular la respiración Sicológica y físicamente 
15 min Físico 
  
Resonadores corporales con posturas de 
yoga 
20 min vocal 
Comprobar conciencia de resonadores, volumen, 
respiración   
  Postura cero 4 min físico 
relajar y regresar a la cotidianidad       
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Ficha 2 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
  
  
  
Objetivo 
La siguientes actividades abordan un entrenamiento psico-vocal y psico-físico 
para el actor                                                                                                                               
      
Procedimiento 
Se realizará cada ejercicio de manera práctica y esta se registrará en video 
      
Actividades Duración Nivel/ Físico / 
vocal / emocional  
Objetivo 
postura cero 3 min sico - físico activar la concentración 
Estiramiento   
 
  
Brazos hacia el cielo 2 min sico - físico 
disponerse en actitud de trabajo y oxigenar los 
músculos  
extremidades superiores 2min sico - físico 
mesa horizontal 2min sico - físico 
extremidades inferiores  2min sico - físico 
Respiración   
 
  
Respiración baja sentado y levantado 
3 min sico - físico 
Activar con conciencia el aparato respiratorio e 
identificar respiración  
  
 Dosificación en foca 3 min sico - físico 
respiración intercostal sobre el piso 3 min sico - físico 
Articulación y apertura de mandíbula 3min sico - físico destensionar la mandíbula 
bao con vocales  3 min sico - vocal   
extensión y contracción del rostro 
  sico - físico   
3min 
 
  
Colocación M N G 3 min sico - vocal   
Dicción calentamiento   
 
  
boca 2min sico - vocal Disponer la cavidad vocal para el trabajo vocal 
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labios 2min sico - vocal 
lengua  2min sico - vocal 
Trabalenguas con esfero 3min sico - vocal 
trabalenguas sin esfero 3 mim sico - vocal 
        
 
Ficha 4 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo Las siguientes actividades abordan un entrenamiento psico - físico y psico - 
vocal para evaluar la apertura de laringe del actor  
Procedimiento Se realizará cada ejercicio de manera práctica, se estimulará la emoción con 
música  y  se registrará en video 
Actividades Duración 
Nivel/ Físico / 
vocal / 
emocional  
Objetivo 
postura cero 3 min psico - físico Activar el oído interno de la concentración 
Descoyuntura descendentes con corcho 4 min psico - vocal Encontrar dos puntos de calentamiento uno físico y 
uno vocal estiramientos con corcho 3 min psico - vocal 
bostezar  3 min psico - vocal Liberar la laringe 
esfero hall 3 min psico - vocal abrir la parte interna de la laringe 
tigre 3 min psico - vocal Sumar respiración y apertura de laringe 
estiramiento de la lengua 3 min psico - vocal liberar tensión del músculo 
 
Ficha 5 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo Evaluar apertura de laringe coordinando respiración, movimiento.  
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Procedimiento Se realizará cada ejercicio de manera práctica, se estimulará la emoción con música  
y  se registrará en video 
Actividades Duración Nivel/ Físico / 
vocal / emocional  
Objetivo 
postura cero 3 min psico - físico crear voluntad interna - externa  
Brazos hacia el cielo 2 min psico - físico coordinar respiración y movimiento 
mesa horizontal 2 min psico - físico coordinar respiración y movimiento 
extremidades inferiores  2 min psico - físico coordinar respiración y movimiento 
respiración intercostal sobre el piso 4 min psico - físico coordinar respiración y movimiento 
Colocación M N G 4 min psico - vocal reconocer caja de resonancia 
Masaje del rostro y búsqueda del bostezo 
3 min psico - vocal aflojar los músculos del rostro 
      
Ejercicio de piso de tensión y relajación 
en 4, 2, 1 
2 min psico - físico relajar pensamientos en el eje horizontal 
      
      
Trabalenguas con esfero 2 min psico - vocal reconocer el nivel de dicción que se posee 
trabalenguas sin esfero 2 min psico - vocal reconocer el nivel de dicción que se posee 
  
  
con un texto consonantes, vocales y texto 
      entero 
 
Ficha 6 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Respirar para encontrar la relajación, conociendo la relajación progresiva 
Procedimiento Es asistido por la guía de un texto escrito posibilitando una conciencia de los 
ejercicios. 
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Actividades Duración Nivel/ Físico / vocal 
/ emocional  
Objetivo 
Ejercicios de respiración     
concientizar como la respiración induce la 
relajación muscular y mental 
Inspiración abdominal 15 min Físico - mental 
  
    
    
    
  
  
  
  
  
técnica de relajación muscular 15 min Físico - mental 
Reconocer tensiones en segmentos de 
músculos  del cuerpo y la relajación 
correspondiente    
  
    
  Respiración rítmica  8 min Físico - mental relajar la mente y el cuerpo por medio de 
la respiración        
 
Ficha 7 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Respirar para encontrar la relajación y relajación auto dirigida (relajación 
autógena) 
Procedimiento 
Es asistido por la guía de un texto escrito posibilitando una conciencia de los 
ejercicios de manera teórico y práctica. Se aplicara un cuestionario previo a la 
relajación y una vez finalizada la relajación  
Actividades Duración Nivel/ Físico / 
vocal / emocional  
Objetivo 
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inspiración abdominal, ventral y costal 5 min Físico - mental 
Disponer en estado apertura mediante la 
respiración  
respiración rítmica 5 min Físico - mental 
Identificar el proceso para adquirir una respiración 
profunda 
Relajación autógena  25 min Físico - mental 
mediante la propia voz producir una interiorización 
para relajar tensiones físicas y anímicas  
respiración abdominal, vental y costal 5 min Físico - mental 
Disponer de un estado neutral para regresar a la 
cotidianidad después de la relajación  
 
Ficha 8 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Activar mediante actividades físicas el cuerpo de 
actor, la  capacidad de espontaneidad en  el 
escenario 
Procedimiento 
Se aplicara en una pista de trote el ejercita miento 
físico (cardio-vascular) Se comprobara en escena si 
se ha llegado a una relación en el actor con un 
cuestionario 
Actividades Duración Nivel/ Físico / vocal / 
emocional  
  
estiramiento      
 cuello  2 min Físico 
 extremidades superiores 2 min Físico 
 tronco 2 min Físico 
 cintura 2 min Físico 
 extremidades inferiores 2 min Físico 
 trote 5 kilómetros y respiración continua 45 min Físico 
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estiramiento      
 cuello  2 min Físico 
 extremidades superiores 2 min Físico 
 tronco 2 min Físico 
 cintura 2 min Físico 
 extremidades inferiores 2 min Físico 
         
Cuestionario:       
¿Cómo se sentía antes de empezar las actividades físicas denominadas calentamiento actoral? 
¿Le es posible disminuir el flujo de pensamientos mientras realizar el trote? 
¿Considera que este ejercicio le ayuda a realizar sin tensiones actividades actorales? Si o no y explique el ¿por qué? 
 
Ficha 9 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Incorporar un patrón de ejercicios físicos, vocales y de 
relajación a manera de calentamiento actoral. Con el fin de 
disponer mental, sicológicamente, vocal y actitudinal 
previo a ir a escena.  
Procedimiento 
Empezará por estirar el cuerpo, seguido por ejercicio 
cardio vascular. En otro momento seguido se realizará una 
secuencia a de respiración rítmica,  y de esta manera afinar 
a aspectos vocales del actor como volumen y colocación. 
Terminará con una pequeña secuencia de relajación 
autógena. 
Actividades Duración 
Nivel/ Físico / vocal / emocional  
  
estiramiento       
cuello 2 min físico   
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brazos y pecho 2 min físico   
cintura 2 min físico   
columna y tronco 4 min físico   
cadera 2 min físico   
piernas 3 min físico   
pies 3 min físico   
trote 5 km 40 min psico-físico   
estiramiento final 5 min psico-físico   
secuencia de respiración rítmica 5 min psico-físico   
calentamiento vocal       
 bostezo 3 min vocal   
bom - bim - bam - bum 5 min vocal   
técnica alexander 10 min vocal   
pared FOT 5 min vocal   
relajación autógena 5 min emocional   
cuestionario: 
   ¿Reconoce el cambio de actividades físicas, vocales y emocionales? 
¿Cuál de estas actividades debe reforzar en su calentamiento? Y ¿por qué razón? 
¿Una vez terminado el calentamiento cómo se siente? 
 
Ficha 10 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Ir incorporando un calentamiento que contenga 
ejercitación física, psico-física, vocal y emocional a través 
de la relajación autógena 
Procedimiento 
Empezará por concentrar la atención con una postura 
física, seguido por descoyuntaras de segmentos del 
cuerpo. La parte psico-física se realizará con ejercicios de 
respiración intercostal y respiración profunda. La 
siguiente etapa es un calentamiento vocal enfocados en 
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volumen y colocación. Terminará con una pequeña 
secuencia de relajación autógena. 
Actividades Duración 
Nivel/ Físico / vocal / emocional  
  
Postura cero  5 min     
Descoyunturas cabeza 3 min físico   
descoyuntura cuello 3 min físico   
descoyuntura pecho 3 min físico   
descoyuntura codos, muñecas y brazos 3 min físico   
descoyunturas cintura 3 min físico   
descoyuntura cadera 3 min físico   
descoyuntura rodillas 3 min físico   
descoyuntura pies 3 min físico   
Estiramiento de columna en 8, 4, 2 ,1 5 min psico-físico   
tensión y relajación de músculos en el piso 5 min psico-físico   
Secuencia de respiración intercostal 8 min psico-físico   
Secuencia de respiración profunda 5 min psico-físico   
Bostezo 3 min vocal   
Comprobación resonadores bom-bim-bum 5 min vocal   
pared FOT 3 min vocal   
relajación autógena 5 min emocional   
cuestionario: 
   
¿Le ha permitido este canon de actividades de calentamiento actoral de beneficio para su actividad escénica frente al personaje? 
¿Incluyendo ejercicios de relajación autógena considera usted que se logra un mejoramiento emocional y físico? 
¿Qué dificultades encuentra frecuentemente en los calentamientos que se ha realizado? 
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Ficha 12 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo Procurar una evolución de las posibilidades vocales que 
posee el actor con un calentamiento vocal 
Procedimiento 
 Vivencial de cada actividad 
Actividades Duración 
Nivel/ Físico / vocal / emocional  
 
Postura cero  4 min psico-físico   
descoyunturas en forma ascendente 6 min     
Estiramiento del tronco con retención 3 min físico   
FIU y FUI estirando la columna 5 min físico - vocal   
Ejercicios de colocación de resonador y Volumen       
HAMMA 5 min vocal   
Colocación hall, hell, hill, holl, hull con esf. 5 min vocal   
Colocación k en cuatro (manos y rodillas) 4 min vocal   
colocación g en cuatro con la frente al piso 4 min vocal   
Colocación n sentado sobre los pies 4 min vocal   
Volumen       
Cuatreros 5 min físico   
        
        
        
        
        
        
  
  
  
Cuestionario ficha 12: 
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¿Logra poner en práctica los contenidos del calentamiento y establecer relaciones  al momento de actuar? 
¿Por qué cree que le es difícil ser espontáneo cuando se enfrenta a la escena? 
¿Cómo se siente cuando actúa?  
 
Ficha 13 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
Disponer las actividades de calentamiento en 
nivel físico, vocales y de relajación progresiva 
y autógena  
Procedimiento Cada ejercicio se realizará prácticamente en un 
espacio escénico 
Actividades Duración Nivel/ Físico / vocal / 
emocional  
 
Estiramiento con corcho en la boca       
brazos 1 min físico -vocal   
columna mesa  1 min físico -vocal   
piernas 2 min físico -vocal   
cobra 2 min físico -vocal   
piso espalda 2 min físico -vocal   
respiración foca 3 min físico    
gimnasia vocal       
Fruncir y estirar ceño y rostro 2 min Físico   
labios en círculo 2 min físico   
piquito y sonrisa 2 min físico   
lengua recorre las encías 2 min físico   
cucharita con lengua y aflojar 2 min físico   
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masaje facial (la sien, unión de maxilares) 3 min físico   
maxilar inferior, base de la lengua 3 min físico   
Colocación        
colocación g, mg, gn, mng, mngiau 3 min vocal   
Flexiones con elocución de número 3 min físico-vocal   
relajación progresiva 12 min psicológico   
postura cero 3 min psicológico   
relajación autógena 3 min psicológico 
 Cuestionario ficha 13:     
         
¿Qué diferencias encuentra en la relajación progresiva y en la autógena?       
¿Qué diferencias encuentra en los calentamientos físicos y vocales?       
¿Qué afecta su voluntad creadora? ¿Opine sobre el calentamiento sicológico?       
 
Ficha 14 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
              Descubrir el impulso 
interno y exteriorizarlo con el 
movimiento                                                                                                                                                                                                                                                            
Procedimiento 
se desarrolla en exploración de 
movimientos y se continua con un 
entrenamiento vocal 
Actividades Duración 
Nivel/ 
Físico / 
vocal / 
emocional  
 
estiramiento en diagonales en pie 3 min físico   
estiramiento de columna en segmentos       
cabeza, pecho, cintura, cadera 4 min físico   
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Exploración de movimientos. (Discal-proximal)  3 min físico   
Exploración acciones básicas Laban 12 min 
psico-
físico   
Flotar, topetear, Salpicar, deslizar, golpear       
Latigar, presionar, exprimir.       
estiramiento en diagonales en el piso 3 min físico   
Exploración de cualidades de 10 min 
psico-
físico   
tiempo, espacio, peso       
Rápido-sostenido, directo-flexible, liviano-pesado       
Bostezo 2 min vocal   
masaje facial con muecas 2 min vocal   
respiración prhana-yamha 3 min físico   
colocación consonante M 2 min vocal   
Colocación consonantes P, T, K con vocales  3 min vocal   
Trabalenguas "quienes sois los seis" 3 min vocal   
colocación consonantes B, R 2 min vocal   
Colocación consonantes y vocales 2 min vocal   
ki-ki-ri-ki       
relajación autógena en postura cero 4 min emocional   
Cuestionario ficha 14:       
¿Permitió este calentamiento encontrar y liberara los impulsos?       
¿el pasaje entre los ejercicios físicos, vocales y emocionales lo realiza con tensión? ¿Sí o no? Y ¿por 
qué?       
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Ficha 15 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo 
liberara los impulsos 
Procedimiento 
se desarrolla en exploración de 
movimientos y se continua con un 
entrenamiento vocal 
Actividades Duración 
Nivel/ 
Físico / 
vocal / 
emocional  
 
postura cero 3 min 
psico-
físico   
estiramiento  en segmentos corporales 3 min físico   
exploración de  la acción flotar 3 min 
psico-
físico   
exploración de movimientos céntrico-periférico 3 min 
psico-
físico   
respiración chi kum 3 min vocal   
colocación m en cuatro apoyos y proyección de volumen 4 min vocal   
Volumen fot 3 min vocal   
Trabalenguas "Memo Medina…" 3 min vocal   
Calentamiento con personajes 15 min 
psico-
físico   
voz, fisicalidad       
postura cero con relajación autógena 4 min emocional   
        
Cuestionario ficha 15:       
¿El calentamiento inicial le permite adentrarse en calentar el personaje con mejor disponibilidad?       
¿De qué manera se afronta las tensiones físicas, vocales y emocionales?       
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Ficha 16 
Calentamiento Variable  liberación del actor 
Objetivo Disponer la voluntad del actor de 
manera proactiva 
Procedimiento 
Se realiza ejecutando prácticamente 
cada ejercicio en el orden 
establecido. 
Actividades Duración 
Nivel/ 
Físico / 
vocal / 
emocional  
 
postura cero 3 min 
psico-
físico   
estiramiento  con esfero en segmentos 3 min 
físico - 
vocal   
contracción y distención en segmentos 4 min 
psico-
físico   
apertura de laringe - bostezo 3 min vocal   
exploración cualidades 5 min 
psico-
físico   
sostenido, flexible, liviano / rápido, directo, pesado       
Resonadores corporales 5 min 
Psico-
vocal   
Lam, Vam, Ram, Yam, Ham, Om, Ahum       
Relajación autógena 3 min emocional   
Con audio  3 min emocional   
cuestionario ficha 16:       
¿Ha logrado identificar cual es el estado de voluntad hacia el calentamiento? ¿Defínalo con una palabra?       
¿Ha ayudado el recurso de audio para lograr una relajación emocional? ¿Sí o no y por qué?       
¿Identifica sus cualidades de movimientos? ¿Cuáles identifica que usa con frecuencia?       
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4. Se adjunta DVD que contiene la muestra al público de la adaptación “El Baile del Mercachifle” del día 13 de febrero de 2014, el 
cual se encuentra disponible en la biblioteca de la Facultad de Artes.   
 
 
